TITUS BURCKHARDT 
CONSIDERAZIONI 
SULLA CONOSCENZA SACRA 


TRADUZIONE DI MARIA ANTONIETTA PRINA 


«Sa 


CONOSCENZA RELIGIOSA 


1'1hsxps-Meathersh 


TITUS BURCKHARDT 
CONSIDERAZIONI 
SULLA CONOSCENZA SACRA 


TRADUZIONE DI MARIA ANTONIETTA PRINA 


Titolo originale: Apergus sur la connaîssance sacrée 


© 1987 BY ARCHÈ, MILANO 


Prima edizione nella collana «Saggi e Documenti del Novecento », 1989 


© 1989 e 1997 SE SRL 
VIA MANIN 13 - 20121 MILANO 
ISBN 88-7710-370-I 


INDICE 


IL FOLCLORE NELL'ARTE ORNAMENTALE 

PRINCIPI E METODI DELL’ARTE TRADIZIONALE 
CONSIDERAZIONI GENERALI SULL’ARTE MUSULMANA 
NATURA DELLA PROSPETTIVA COSMOLOGICA 

IL TEMPIO, CORPO DELL'UOMO DIVINO 


LA SIMBOLOGIA DELLO SPECCHIO NELLA MISTICA 
ISLAMICA 


SULLA THORA, IL VANGELO E IL CORANO 


«IL PROTOTIPO UNICO » 


LA DANZA DEL SOLE 


APPENDICE 


« CAVALCARE LA TIGRE » 


II 
2I 
35 
45 
53 


63 


73 
85 


99 


109 


ui 


Ogni arte ornamentale può essere ricondotta attraver- 
so l’analisi a una gamma di elementi geometrici, che 
paiono troppo semplici e naturali per dover essere giu- 
stificati con una lunga filiazione storica. Perciò si incon- 
tra abbastanza frequentemente in alcuni eruditi moderni 
la tendenza a difendere la tesi della « creazione sponta- 
nea » di una gamma ornamentale, risvegliata da esigenze 
tecniche o d’altra natura, di una decorazione. Ma la pro- 
spettiva orizzontale, che è alla base stessa delle scienze 
storiche moderne, finisce per porre sempre più in evi- 
denza, nella misura in cui la documentazione si accresce, 
la rigorosa filiazione del più semplice elemento orna- 
mentale, al punto che la teoria della « creazione sponta- 
nea » sembra trasformarsi gradualmente nel suo oppo- 
sto. 

In generale, e prima di affrontare la questione più 
specifica del folclore nell'arte ornamentale, dobbiamo 
constatare che l'apparente opposizione fra questi due 
punti di vista è unicamente dovuta a una falsa concezio- 
ne della « spontaneità artistica ». 

In realtà ciò che costituisce l’« elemento creativo » di 
una qualsiasi forma ornamentale, l'elemento da cui essa 
è derivata attraverso una serie più o meno lunga di per- 
mutazioni e di moltiplicazioni, consiste sempre in un di- 
segno geometrico semplice e fondamentale, come il cer- 
chio, il triangolo, la spirale, o come la combinazione es- 
senziale del cerchio e della croce. 

Soltanto questi « sigilli » elementari possono venire 
chiamati spontanei, nel senso che la loro semplicità sin- 
tetica non può più essere sottoposta all’analisi. 

Possiamo dunque facilmente renderci conto che la 
spontaneità e la dipendenza di una creazione ornamen- 
tale si ricongiungono in un unico e medesimo punto: 
non può esservi invenzione ornamentale che non sia vir- 
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tualmente contenuta in quelle idee platoniche dello 
« spaziale » che sono espresse più direttamente dalle fi- 
gure geometriche semplici, come quelle menzionate più 
sopra. Proprio queste figure semplici costituiscono la 
continuità tradizionale di ogni espressione spaziale. Il 
senso « verticale » della spontaneità trova il suo riflesso 
esatto nel senso « orizzontale » della dipendenza. 

Aggiungiamo, per prevenire talune obiezioni, che 
questa legge d’analogia, per quanto rigorosa, si sottrae a 
ogni schematismo dogmatico. Così, ad esempio, il pas- 
saggio da una forma circolare a una forma poligonale, 
che avviene secondo molteplici sfumature, può attingere 
tutto il propriò irrazionale sapore dall'idea geometrica 
che si esprime più chiaramente attraverso la combinazio- 
ne del cerchio e del quadrato, senza che la relazione tra 
questo prototipo e la sua applicazione possa essere cal- 
colata razionalmente. Solo d’altronde in una prospettiva 
superficiale la forma più complicata appare idealmente 
la più ricca; in realtà ciò che è più semplice e più cristal- 
lizzato nell’ordine manifesto corrisponde a ciò che vi è 
di più ampio nell’ordine delle idee. 

Abbiamo scelto accuratamente questo esempio tipico 
del passaggio dal cerchio al quadrato, passaggio che 
esprime la « perfezione » di ogni ciclo, giacché può mo- 
strare con la sua trasparenza simbolica, che la spontanei- 
tà di cui abbiamo parlato e che si può anche chiamare 
intuizione, non ha nulla a che vedere con una sedicente 
spontaneità individuale, né, a maggior ragione, con la 
pretesa « spontaneità popolare » collettiva, di cui così 
spesso si argomenta nelle moderne teorie della storia 
dell’arte. Malgrado alcune apparenze, di cui riparleremo 
più avanti, ogni « spontaneità » d’ordine individuale non 
fa che dibattersi vanamente nella rete delle fatalità stori- 
che. Non vi è autentica spontaneità se non nella misura 
di un consenso delle essenze trascendenti, il cui « oppo- 
sto » simbolico si trova nelle forme semplici che si per- 
petuano nel tempo. La rivelazione corrisponde sempre 
alla tradizione. 

-Dopo aver tracciato il quadro di questa legge genera- 
le, che è sin troppo sintetica per essere alla portata di 
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una « scienza sperimentale », dobbiamo specificare che 
certi motivi ornamentali più determinati e più particolari 
manifestano una tale continuità storica da aver indotto 
alcuni eruditi, ispirati peraltro da tendenze vagamente 
pseudotradizionali, a cercare di descriverne la discen- 
denza sino a ciò che essi definiscono una « scrittura pri- 
mitiva dell'umanità ».! Fondandosi sulle opere di G.B. 
Tilak,? e utilizzando recenti scoperte di incisioni su roc- 
cia nell’America artica, essi hanno voluto ricostituire i 
caratteri di questa scrittura e illustrarne il significato. 

Partendo dal pregiudizio moderno che nei simboli dei 
popoli primitivi vede soltanto un rudimentale naturali- 
smo, tutt’al più con il senso oscuro di un « culto della 
natura », essi hanno interpretato la loro serie di figure 
simboliche nel senso di una notazione astronomica pri- 
mitiva. Interpretazione che ha avuto il pregio di produr- 
re un certo numero di risultati relativamente omogenei, 
a causa della natura simbolica degli stessi cicli astrono- 
mici. Ma ciò che è solo una pura corrispondenza — se 
tuttavia si è potuto descriverne i termini — è stato confu- 
so con il senso ultimo. 

In realtà all'origine di tutti i motivi ornamentali vi so- 
no i simboli della tradizione primordiale. È sotto forma 
di ornamento che questi simboli passano nel folclore: es- 
si sono conservati dalla coscienza puramente passiva e 
orizzontale della comunità che, per il suo carattere terre- 
stre, è altresì l’« opposto » o il riflesso capovolto dello 
spirito che li ha creati. 

Il senso spirituale resta naturalmente inerente alla lo- 
ro forma, determinandone anche il destino puramente 
ornamentale. 

Così ad esempio la spirale doppia, che è in se stessa il 
geroglifico delle due fasi di questo ciclo) dunque di 
ogni alternanza ritmica, trova un'espressione preponde- 
rante nell’ornamentazione, il cui scopo istintivo è preci- 
samente ciò che si potrebbe chiamare la « ritmizzazio- 
ne » di un oggetto in rapporto al suo stato bruto. 

È la spirale doppia che dà origine all’arabesco conti- 
nuo e, sotto forma rettangolare, ad ornamenti quali il 
meandro. : 
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Presso i popoli sedentari la spirale doppia si trasfor- 
ma a poco a poco in un ornamento d’aspetto vegetale, lo 
stelo ondulato. Essa conserva nondimeno il proprio sen- 
so, giacché il significato della manifestazione ciclica si 
combina con quello della crescita vegetale. Il suo aspetto 
di « manifestazione » diviene ancora più esplicito con 
l'aggiunta di fiori chiusi e sbocciati, o di foglie e di frutti. 
Tuttavia quando diventa il sostegno abituale di una rap- 
presentazione concreta, essa subisce uno sviluppo in un 
certo qual modo analogo a quello del suo modello vege- 
tale, si complica, si ramifica e finisce per perdere il suo 
carattere ornamentale immediato. DTA 

Essa conserva generalmente la propria forma primiti- 
va nell’arte dei popoli nomadi,* che infatti privilegiano 
ogni ornamento derivante dalla spirale, per il suo carat- 
tere eminentemente dinamico e ritmico. È 

E se tuttavia, attraverso il contatto con una civiltà se- 
dentaria, un’arte nomade subisce l’interferenza di un’ar- 
te figurativa con tendenze relativamente « naturalisti 
che », sono piuttosto le forme animali e non quelle vege- 
tali ad essere assimilate agli ornamenti derivati dalla spi- 

rale. TARE 

La corrispondenza logica tra alcuni simboli spiraloidi 
come lo ying-yang e la coppia di serpenti o di draghi ne 
è probabilmente l’origine 


PLACCA D’ORO TRAFORATA D'ORIGINE NOMADE 
RINVENUTA IN SIBERIA OCCIDENTALE 


Leone alato che abbatte un cavallo. 
Esempio di arte animalista a forma spiraloide. Si 
noterà la colonna vertebrale dell'animale che, simil- 
mente al serpente, corrisponde alla spirale doppia. 
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Non ci siamo ancora chiesti a partire da quale fase di 
un tale sviluppo ornamentale sia realmente possibile 
parlare di folclore. Sembra in effetti estremamente diffi- 
cile determinare il momento in cui il significato del sim- 
bolo inerente a un motivo ornamentale diventa inconsa- 
pevole. Da una parte un simile offuscamento può avere 
molte gradazioni diverse, dall’altra un’arte ornamentale 
può subire in una certa fase l’influsso di un rinnovamen- 
to tradizionale, che non giunge sino alla consapevolezza 
del significato di ogni elemento di origine simbolica, ma 
che tuttavia comunica, attraverso gli artisti e gli artigiani 
divenuti strumenti della tradizione, il proprio « ritmo » a 
ogni espressione ornamentale. 

certo che un folclore può essere consapevolmente 
preparato da un’élite spirituale per servire da veicolo 
dell'eredità simbolica da una tradizione all’altra; ma in 
generale l’esistenza del folclore esprime soltanto il carat- 
tere puramente ricettivo e «riflesso » della sostanza 
mentale dell’umanità.6 

Solo apparentemente, e per una sorta di miracolo, un 
ornamento « individualistico » sembra emergere da que- 
sta perfetta dipendenza dalle origini simboliche. 

In realtà l’arte individualistica non crea affatto forme 
originali, produce solo adattamenti particolari, impre- 
gnati di correnti psichiche che sono a loro volta deriva- 
zioni « orizzontali » di un influsso tradizionale. Ed è 
proprio l’influsso di queste stesse correnti che produce 
nello spettatore il miraggio di una « creazione artistica ». 
Non appena infatti la presenza di un reale influsso spiri- 
tuale dissolve questa suggestione, il carattere limitativo e 
laido, proprio di ogni sortilegio, diviene manifesto. 

L'abbandono stesso dello sforzo puramente spirituale 
di una civiltà scatena una forte espansione nella sfera 
psichica che alimenta il miraggio di cui abbiamo parlato. 
Ma con il trascorrere del tempo le riserve di fotze psi- 
chiche vitali, accumulate nel passato. attraverso una di- 
sciplina tradizionale, si esauriscono. Per godere di una 
nuova potenzialità psichica è necessario che il livello di 
manifestazione si abbassi sempre più. Se non ha luogo 
alcun raddrizzamento, la ricerca individualistica finisce 
per invocare l'opposto infernale stesso della tradizione. 
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Teoricamente ciò può essere preparato da dottrine 
come quelle dell'origine popolare e collettiva dell’arte, 
da cui deriva una vera e propria adorazione del folclore,” 
che viene preso in esame allora senza applicare ad esso 
la prospettiva dell’analogia capovolta. 

Praticamente questo rovesciamento si esprimerà me- 
diante un apparente ritorno alle forme geometriche sem- 
plici — l’astrazione procedendo dalla disintegrazione e 
non dalla sintesi — e attraverso una composizione a rove- 
scio di ogni autentico ritmo. Per mezzo di ogni sorta di 
artifici suggestivi, si conferirà alle forme astratte l’aspet- 
to di qualcosa di bizzarramente assoluto.’ Le illusioni ot- 
tiche avranno qui una funzione preponderante. 

Tutto quello che abbiamo detto a proposito dell’arte 
ornamentale si applica naturalmente anche, nella sua es- 
senza, all’arte figurativa. 

È d’altronde evidente che nessuna arte può trarre dal- 


la « natura » forme che non siano virtualmente implicite _ 


in quei germi che abbiamo chiamato « sigilli geometri- 
ci ». Ogni arte figurativa tradizionale procede dunque 
da una scienza dell’analogia, che fonda la relazione tra 
l’immagine e il proprio modello su un simbolo geometri- 
co, corrispondente a una qualità spirituale inerente alla 
cosa che deve essere rappresentata. 

È questa del resto la ragione per la quale la scultura e 
la pittura tradizionali restano sempre « ornamentali »: 
non traendo la loro ragion d’essere da un’imitazione illu- 
sionistica della natura, né dal risveglio di una passione, 
esse mantengono sempre il carattere obiettivo di ciò che 
sono, vale a dire forme geometriche, o colori stesi su un 
piano. 
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! Hermann Wirth, Die Urschrift der Men. 7 
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s938 ip see Artic Home in the Vedas, in « Études Traditionnelles », ‘maggio 
relozom pa René Guénon, La double spirale, in « Études Tradition- 
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lo di René Guénon, Cain et Abel, in « Voile disis », panini leggi 
RE: sel PH oo precise di questa corrispondenza non solo 
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defon E caro: le, ma anche nell’arte selgiuchide e nell'arte 
resto in quanto applicazione dell’analogia capovolta dell’alto e del 
basso che la formazione di un insi isti inten 
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me se la continuità stessa del folcl in evi 
con ogni pica perio retina non fosse in evidente contrasto 
no dei sintomi più significativi è l’odi i i 
Ro do sto ni più si ignifi cat l'odio per la simmetria. 
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Nelle considerazioni che seguiranno, partiamo dall’i- 
dea fondamentale che ogni mestiere può essere il sup- 
porto di una realizzazione spirituale, e questo grazie al 
suo simbolismo che descrive, sul piano terrestre, una 
funzione universale determinata; in altre parole, l’arte o 
il mestiere — che tradizionalmente si identificano — deve 
corrispondere simbolicamente a un’attività divina e in tal 
modo si ricongiunge all’angelo che ne è l'agente cosmi- 
co, come si trova esplicitamente formulato nel seguente 
passo dell’Aitareya-Brahmana:® «È a imitazione delle 
opere d’arte angeliche ? che ogni opera d’arte è compiuta 
quaggiù, sia che si tratti di un elefante di terracotta, d’un 
oggetto di bronzo, d’una veste, d’un oggetto d’oro o d'un 
carro trainato da mule ». Ogni mestiere tradizionale riflet- 
te dunque, secondo una modalità particolare, la produ- 
zione del mondo, ed è proprio in virtù di questa analogia 
tra il processo cosmogonico e la crescita spirituale — che si 
innesta necessariamente su una « sostanza » microcosmi- 
ca— che l’arte o il mestiere si presta per così dire del tutto 
naturalmente a servire da veicolo al lavoro iniziatico. 

Dobbiamo a questo punto prevenire un errore dovuto 
a una falsa generalizzazione: se è vero che ogni attività 
terrestre, qualunque essa sia, ha la propria ragion d’esse- 
re nel prototipo universale corrispondente, nulla poteva 
essere separato dal proprio principio trascendente — e 
sotto questo aspetto ogni opera umana si presenta ne- 
cessariamente come un riflesso microcosmico della pro- 
duzione del mondo, — c’è tuttavia una differenza radica- 
le tra un atto rituale — ossia un atto direttamente deter- 
minato da un prototipo celeste — e attività non rituali, 
come quelle che predominano tra i mestieri moderni. 
Tale differenza è analoga a quella che esiste tra una figu- 
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ra geometrica, dunque regolare e fondamentale, come il 
cerchio, il triangolo equilatero o il quadrato, e la molti- 
tudine infinita dei tracciati irregolari. Le figure geome- 
triche regolari, « fondamentali » o « centrali » sono, nel- 
lo spazio, la rappresentazione più diretta dei prototipi 
universali; la differenza che le separa dalle altre forme 
spaziali ugualmente possibili è pressoché assoluta, vale a 
dire tanto grande quanto può esserlo una differenza in 
questo campo, proprio perché si tratta di una differenza 
di ordine qualitativo. Ora, è appunto all’interno di una 
determinata sfera di manifestazione che la differenza tra 
ciò che ne è il principio e ciò che da quest’ultimo deriva, 
può realmente « manifestarsi », perché al di fuori di 
questo quadro la manifestazione deve sia cancellarsi di 
fronte al suo principio, sia ridursi ad esso. Essendo que- 
sti due punti di vista incompatibili, è assurdo essere ri 
corsi all’argoniento della relatività di ogni manifestazio- 
ne allo scopo di cancellare le differenze che essa implica, 
come ad esempio la differenza tra gli atti rituali e gli atti 
profani. si 

Il carattere rituale o « centrale » dei mestieri tradizio- 
nali è d’altronde inseparabile dal fatto che essi attualiz- 
zano possibilità immediate e necessarie dell’attività uma- 
na, e questo è conforme all'origine primordiale che viene 
loro riconosciuta dalle civiltà tradizionali.’ 


2 


L’analogia tra la produzione del mondo e il procedi- 
mento dell’artigiano tradizionale si rivela con una parti- 
colare evidenza nella costruzione dei templi, giacché 
ogni tempio è un’immagine dell'intero cosmo, che esso 
riflette conformemente a un linguaggio spirituale deter- 
minato; ed essendo un’immagine del cosmo, esso sarà 4 
fortiori un'immagine dell’Essere e delle sue possibilità 
che sono come « esteriorizzate » 0 « cristallizzate » nel- 
l’edificio cosmico; secondo questa prospettiva, l’immo- 
bilità del tempio sarà come il riflesso dell’immutabilità 
delle leggi cosmiche e 4 fortiori dell'Essere. Lo stesso 
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processo della costruzione imita quello della produzione 
del mondo a partire dal caos primordiale, e derivano da 
questo fatto una somiglianza e dei rapporti fissi tra il 
tempio e il mondo corporeo nel suo insieme, che si 
esprimono attraverso l’orientazione dell’edificio secondo 
le direzioni astronomiche. Ma mentre l’insieme del mon- 
do planetario è misurato dal movimento degli astri, che 
si evolve sia nel tempo che nello spazio, l’edificio sacro 
traspone queste stesse misure unicamente nello spazio 
attraverso la determinazione degli assi direzionali; anche 
l’immagine scultorea deve del resto obbedire alle stesse 
leggi di trasposizione. 

L'arte della costruzione dei templi comprende quella 
della scultura; infatti, all’epoca della costruzione dei 
templi in pietra — e in particolar modo delle cattedrali — 
ogni pietra veniva tagliata nel cantiere prima della posa; 
lo scultore era innanzi tutto tagliatore di pietra, e lo stes- 
so architetto non era che il primo tra i tagliatori di pie- 
tra, colui che, grazie alla sua visione complessiva, sapeva 
indicare l’esatta misura di ogni pezzo. La formazione del 
cosmo a partire dal caos, ripercorsa nella costruzione 
dell’edificio sacro, si ripete dunque in scala minore nel 
taglio regolare della pietra grezza, che rappresenta così 
la materia prima dell'intera opera. 

Ora, per meglio rendersi conto del senso spirituale 

lel mestiere, occorre innanzi tutto osservare gli stru- 
menti: si comprenderà, in considerazione dell’analogia 
tra l’attività artigianale e le funzioni universali o angeli- 
che, che gli strumenti utilizzati dall’artigiano sono a im- 
magine di quelli che si potrebbero chiamare gli « stru- 
menti macrocosmici »; e ricordiamo a questo proposito 
che, nel simbolismo delle più diverse mitologie, gli stru- 
menti sono spesso identificati con attributi divini; pos- 
siamo individuare in ciò la spiegazione dello stretto lega- 
me, nelle iniziazioni artigianali, fra la trasmissione inizia- 
tica e il passaggio degli strumenti del mestiere; si potrà 
dunque dire che lo strumento è più dell’artista, nel senso 
che il suo simbolismo supera l’individuo come tale. 

Gli strumenti dello scultore, il maglio e lo scalpello, 
sono a immagine degli « agenti cosmici » che differen- 
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ziano la materia prima, rappresentata qui dalla pietra 
grezza. Questa complementarità dello scalpello e della 
pietra si ritrova necessariamente d’altronde, sotto altre 
forme, nella maggior parte dei mestieri tradizionali, se 
non in tutti: l’aratro lavora la terra? come lo scalpello la- 
vora la pietra, e nello stesso modo, su un piano di prin- 
cipio, la penna « trasforma » la carta; lo strumento che 
taglia o che conferisce forma appare sempre come l’a- 
gente di un principio maschile che determina una mate- 
ria femminile. Lo scalpello corrisponde con ogni eviden- 
za a una facoltà di distinzione o di discriminazione; atti- 
vo nei confronti della pietra, diviene a sua volta passivo 
se lo si considera nel suo rapporto con il maglio di cui 
subisce per così dire l’« impulso ». Nella sua applicazio- 
ne iniziatica, « operativa », lo scalpello simboleggia una 
conoscenza distintiva e il maglio la volontà spirituale che 
« attualizza > 0 « stimola » questa conoscenza; la facoltà 
cognitiva si trova in tal modo posta al di sotto della fa- 
coltà volitiva, e questo potrebbe a prima vista sembrare 
in contrasto con la gerarchia normale, ma l'apparente 
rovesciamento si spiega con il capovolgimento metafisi- 
camente necessario che subisce, nella sfera « pratica », il 
rapporto principiale secondo il quale la conoscenza pre- 
cede la volontà. Così, l'elemento spirituale o sovra- 
individuale, che per definizione appartiene all'ordine 
della contemplazione, si manifesta come elemento dina- 
mico sul piano del lavoro spirituale, mentre l’elemento 
volitivo o individuale assume, sullo stesso piano, la for- 
ma di una contemplazione; la conoscenza spirituale di- 
viene volontà, e la volontà discernimento; ricordiamo a 
questo proposito che è la mano destra che maneggia il 
maglio e la mano sinistra che guida lo scalpello. La co- 
noscenza principiale pura, « dottrinale » se si vuole = di 
cui il « discernimento » in questione non è che l’applica- 
zione microcosmica pratica, « metodica » — non intervie- 
ne « attivamente », 0 « direttamente », nel lavoro della 
realizzazione spirituale, ma lo ordina conformemente al 
le verità immutabili; questa conoscenza trascendente si 
trova simboleggiata, nel sistema spirituale del tagliatore 
di pietra, dai diversi strumenti di misura, come il filo a 


PRINCIPI E METODI DELL'ARTE TRADIZIONALE 27 


piombo, la livella, la squadra e il compasso, immagini 
degli archetipi immutabili che regolano tutte le fasi del- 
l’opera.” 

Quanto abbiamo appena detto consente di compren- 
dere come l’insegnamento iniziatico impartito agli arti- 
giani dovesse essere più « visuale » che « verbale » o 
« teorico »; d’altra parte, la sola applicazione pratica dei 
dati geometrici elementari — attraverso l’uso degli stru- 
menti di misura — doveva risvegliare spontaneamente ne- 
gli artigiani contemplativi « intuizioni » 0 « presentimen- 
ti» intellettuali, dunque in ultima analisi conoscenze 
metafisiche. L'utilizzo di questi strumenti doveva per- 
mettere innanzi tutto di riconoscere in maniera imme- 
diata il rigore ineluttabile e incorruttibile — 0 « logico » — 
delle leggi universali, dapprima nell’ordine « naturale » 
attraverso l’osservazione delle leggi statiche,* e successi- 
vamente nell’ordine « soprannaturale » attraverso il con- 
senso, in virtù di queste leggi, dei loro archetipi univer- 
sali; questo presuppone ben inteso che le leggi « logi- 
che », sebbene apparissero 4 priori nel mondo sensibile, 
erano ancora attribuite spontaneamente alla loro reale 
sostanza — cosmica o divina secondo il grado in cui le si 
considerava —, vale a dire che esse non erano ancora ar- 
bitrariamente racchiuse nei limiti della nozione di mate- 
ria sino ad essere confuse con l’inerzia apparente del 
« non-spirituale ». Questa differenza fondamentale nella 
concezione delle regole di misura si rivela d’altronde 
quasi tangibilmente nella differenza del trattamento tec- 
nico tra l’opera d'artigianato tradizionale da una parte e 
il prodotto dell’industria moderna dall’altra: le superfici 
e gli angoli di una chiesa romanica, ad esempio, si rivela- 
no sempre inesatti quando si applicano misure rigorose, 
ma l’unità dell’insieme s’impone con tanta maggiore niti- 
dezza; la regolarità dell’edificio, si potrebbe dire, si sot- 
trae in qualche modo al controllo meccanico per reinte- 
grarsi nell’intelligibile. Per contro, la maggior parte delle 
costruzioni moderne mostrano un’unità puramente « ad- 
ditiva », pur presentando una regolarità « inumana » — 
in quanto apparentemente assoluta — nel dettaglio, come 
se si trattasse non tanto di « riprodurre » il modello tra- 
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scendente con dei mezzi umani, ma di « sostituirlo » con 
una sorta di copia magica assolutamente conforme, dan- 
do luogo in tal modo a una confusione luciferina tra la 
forma materiale e la forma ideale o « astratta ».? Le co- 
struzioni moderne mostrano infatti un rovesciamento 
del rapporto normale tra le forme essenziali e le forme 
contingenti, producendo come risultato una sorta d’inat- 
tività visuale incompatibile con la sensibilità — diremmo 
volentieri la « sostanza iniziabile » — dell’artista contem- 
plativo. 


3 


Gli elementi rituali che abbiamo menzionato più so- 
pra potevano esser sufficienti, in linea di principio per la 
validità del metodo, ma erano indispensabili le seguenti 
condizioni: in primo luogo il compimento di un atto che 
descriva in forma simbolica una funzione universale; in 
secondo luogo la trasmissione di un’« influenza spiritua- 
le » !° che stabilisca — in un certo qual modo parallela- 
mente alla relazione « essenziale », ontologica e logica 
tra l’atto rituale e il suo prototipo divino — una comuni- 
cazione « sostanziale » tra i due piani della realtà; in ter- 
zo luogo, infine, l’intenzione retta (la 574) nella dottri- 
na islamica) che apre l’anima al flusso « esistenziale » 
che va dal prototipo al simbolo, o, in altri termini, l’in- 
tenzione che permette all'anima di « colare » nello 
« stampo » dell’atto simbolico. Quanto ai riti comunita- 
ri, come quelli che ancora si celebrano all’apertura e alla 
chiusura dei lavori nella Massoneria speculativa, essi non 
potevano rapportarsi direttamente al lavoro personale di 
realizzazione dell’artigiano, ma dovevano assicurare la 
partecipazione all’influsso spirituale presente nell'opera 
collettiva. 

Quanto abbiamo affermato non deve escludere un’al- 
tra possibilità: non ci sembra improbabile che gli artigia- 
ni iniziati del medioevo disponessero anche di un altro 
strumento spirituale — più « interiore » e connesso con 
l’atto artigianale — ossia una formula incantatoria il cui 
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significato doveva essere in rapporto con la funzione co- 
smica riflessa dal mestiere; questo incantesimo poteva ri- 
dursi a un atto puramente mentale, e in tal caso era più 
facile che restasse segreto, ma tanto più facilmente ri- 
schiava di andare perduto. È possibile che la sovrapposi- 
zione di un tale strumento a quelli del simbolismo arti- 
gianale si sia verificata nel momento in cui le corporazio- 
ni furono integrate nella tradizione cristiana, ed è proba- 
bile che questa congiunzione abbia avuto luogo in Tetra 
Santa; del resto uno strumento di tale natura poteva sen- 
z’altro costituire un ponte tra la sfera dei « Piccoli Miste- 
ri » e quella dei « Grandi Misteri », in conformità con 
l'intervento avatarico del Cristo.!! 

Ogni lavoro iniziatico deve per così dire essere inqua- 
drato in una conoscenza teorica che precede la realizza- 
zione propriamente detta. Nel caso delle sculture me- 
dioevali che abbiamo preso qui in particolare considera- 
zione, la teoria si manifestava visibilmente nell’insieme 
dell’edificio, che rifletteva il cosmo o il piano divino. La 
maestria consisteva dunque in una partecipazione « co- 
sciente » al piano del « Grande Architetto dell’Univer- 
so », piano che si rivela precisamente nella sintesi di tut- 
te le proporzioni del tempio !? e che coordina le aspira- 
zioni di tutti coloro che partecipano all’opera cosmica. 

Si potrebbe dire, in senso molto generale, che l’ele- 
mento intellettuale del metodo si manifestava nella for- 
ma regolare che era necessario imporre alla pietra. In tal 
modo la forma rappresenta l’« essenza »; ed è senza 
dubbio sulla base di questa analogia artistica che Aristo- 
tele identificava la « forma », che riassume in un certo 
senso le qualità di un essere o di un oggetto, con 
l’« idea » immutabile, dunque con l’archetipo essenziale, 
di quell’oggetto o di quell’essere, e contrapponeva forma 
e materia come complementari l’una all’altra derivando 
rispettivamente dal polo « essenziale » o attivo, o dal po- 
lo « sostanziale » o passivo della manifestazione univer- 
sale. . 

Secondo l’applicazione microcosmica o iniziatica, i 
modelli geometrici rappresentano gli aspetti della verità 
spirituale, mentre la pietra è l’anima dell’artista; il lavoro 
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sulla pietra, che consiste nel togliere il superfluo e confe- 
rire una « qualità » a ciò che è ancora soltanto una 
« quantità » bruta, corrisponde allo schiudersi delle vir- 
tù che, nell'anima umana, sono il supporto e contempo- 
raneamente il frutto della conoscenza spirituale. Questo 
perfezionamento dell'anima doveva avere una funzione 
tanto più importante in quanto il punto d’arrivo della 
via artigianale è la reintegrazione nello « stato primor- 
diale ! » in cui ogni facoltà è divenuta pura qualità, e in 
cui l'individuo viene ad essere nobilitato come una pie- 
tra ordinaria che sia divenuta pietra preziosa. 


4 


Non è affatto necessario, rispetto alla portata spiritua- 
le del lavoro, che la forma dell’opera sia più o meno 
complessa, ossia « artistica » nel senso comune e superfi- 
ciale del termine; il compiersi di un’opera originale o ge- 
niale rappresenta il frutto spontaneo di una determinata 
realizzazione interiore più che un mezzo per raggiunger- 
la.'4 D’altro canto, il genio dell’artista iniziato non si ma- 
nifesta tanto nella ricchezza immaginativa quanto nel- 
l'intelligenza intuitiva e nella semplicità dell'operazione 
quando si tratta di applicare un prototipo « ideale » a 
una materia e a determinate circostanze. Per quanto ri- 
guarda la scultura d’immagini, non soltanto la pietra, ma 
anche l’insieme delle forme empiriche hanno la funzione 
di « materia », e si dirà allora che il rigore geometrico di 
una scultura esprime la sua natura intellettuale, mentre 
la sensibilità del modello sarà conseguenza dell’« amo- 
re ».! 

La ripetizione dei prototipi, la semplicità del procedi- 
mento e una certa monotonia dei mezzi sono inseparabi- 
li dal metodo degli artisti tradizionali. All’interno dell’ar- 
te, che è ornamento e ricchezza, questa monotonia salva- 
guarda la povertà e l’infanzia spirituali. Per illustrare 
questo atteggiamento, che si nasconde sotto l'apparente 
ingenuità dell’arte tradizionale, riporteremo le parole 
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che udimmo in Marocco dalla bocca di un cantore che 
andava di strada in strada. Avendogli domandato perché 
la piccola chitarra araba — di cui si serviva per accompa- 
gnare le sue salmodie di eventi leggendari — avesse solo 
due corde, ottenemmo questa risposta: « Aggiungere 
una terza corda al proprio strumento è compiere il pri- 
mo passo verso l’eresia. Quando Dio creò l’anima di 
Adamo, essa non volle entrare nel corpo e volteggiò co- 
me un uccello intorno a quella gabbia. Allora Dio ordi- 
nò agli angeli di suonare le due corde chiamate “il ma- 
schio” e “la femmina”, e l’anima, credendo che la melo- 
dia risiedesse nello strumento — che è il corpo — vi entrò 
e vi rimase racchiusa. Per questa ragione non occorrono 
più di due corde — che sempre si chiamano “il maschio” 
e “la femmina” — per liberare l’anima dal corpo ». Que- 
sto mito, che indica con chiarezza l'origine angelica del- 
l’arte, mostra che il processo di manifestazione e quello 
di reintegrazione — del manifestato nel Principio — si 
corrispondono in senso inverso e costituiscono le due fa- 
si, « discendente » e « ascendente », del medesimo ritmo 
cosmico. Questo ritmo si ripercuote nel gesto e nell’in- 
cantesimo rituali; al ritmo, che si sviluppa nel tempo, 
corrisponde, nello spazio, la proporzione, e questo di- 
mostra che esiste un rapporto necessario tra il carattere 
rituale dell’atto artistico e la regolarità delle proporzioni 
dell’opera d’arte. 


Per concludere, diremo ancora: se si riconduce l’idea 
della produzione di un mondo a partire da una wateria 
prima — e questo è il prototipo immediato di ogni pro- 
cesso artistico — all’idea di manifestazione universale, la 
materia — e l’opera che ne risulta — sarà paragonabile a 
uno specchio che manifesti allo Spirito creatore le pro- 
prie possibilità latenti. Così come l’opera d’arte profana 
può divenire, nella misura in cui attualizza delle limita- 
zioni d’ordine individuale, un trabocchetto che si rin- 
chiude sull’anima dell’artista, ugualmente l’opera d’arte 
sacra, essendo determinata da un simbolo, dunque da 
un elemento sovra-individuale e trascendente, ed essen- 
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do in un certo qual modo modellata dalla necessità, sarà 
uno strumento di conoscenza di « se stessi », vale a dire 
della nostra essenza trascendente e divina; ed è in questo 
senso che l’opera è « più dell’artista ».! 
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Note 


1 Cfr. Ananda K. Coomaraswamy, in The Transformation of Nature in Art, 
Cambridge, Mass., 1934, p. 8. 

? Ricordiamo che gli « dei » (deva) dell’Induismo sono ciò che le religio 
ni propriamente dette chiamano gli « angeli ». 

3 Nel mondo musulmano, la maggior parte dei mestieri manuali sono fatti 
risalire a Seth, figlio d’Adamo. 

4 Ci riferiamo qui alla rappresentazione scultorea di esseri viventi. L’arti- 
sta tradizionale non penserà mai di immobilizzare soltanto una fase nell’evolu- 
zione spaziale e temporale di un essere; egli cercherà sempre di fissare una 
sintesi conforme alle condizioni statiche della scultura, « Le grandi innovazio- 
ni dell’arte naturalistica si riducono in definitiva ad altrettante violazioni dei 
principi dell’arte normale: in primo luogo, per quanto riguarda la scultura, 
violazione della materia inerte, sia che si tratti della pietra, del metallo o del 
legno, e in secondo luogo, per quanto riguarda la pittura, violazione della su- 
perficie piana; nel primo caso, si tratta la materia inerte come se fosse dotata 
di vita, mentre essa è essenzialmente statica e dunque consente solo la rai pre- 
sentazione sia di corpi immobili, sia di fasi essenziali o “schematiche” del mo- 
vimento, e non quella di movimenti arbitrari, accidentali o quasi istanta- 
nei... ». (Frithjof Schuon, La question des formes d'art, in « Études Tradition- 
nelles », gennaio-febbraio 1946). 

? L'arte dell’aratura è spesso ritenuta d'origine divina. Fisicamente l’atto di 
arare la terra ha per effetto di aprirla all’aria, la quale favorisce la fermentazio- 
ne indispensabile all’assimilazione della terra da parte dei vegetali; simbolica- 
mente, la terra è aperta all’influenza del Cielo, e l’aratro ne è l’agente attivo o 
l'organo generatore. Segnaliamo per inciso che la sostituzione dell’aratro con 
le macchine ha ridotto alla sterilità molte terre fertili o, in altri termini, le ha 
trasformate in deserti: è la maledizione inerente alle macchine di cui parla Re- 
né Guénon nel suo libro Le Règne de la Quantité et les Signes des Temps, Pa- 
rigi, 1945. 

“ Il simbolismo del calamo e del libro - o del calamo e della tavola — ha 
una funzione molto importante nella tradizione islamica. Secondo la dottrina 
sufi, il « calamo supremo » è l’« Intelletto universale », e la « tavola segreta » 
sulla quale il calamo incide i destini del mondo, corrisponde alla materia pri- 
ma, la «Sostanza » increata — o non manifestata — che sotto gli impulsi 
dell’« Intelletto » o dell’« Essenza » produce tutto ciò che la « creazione » 
comporta. 

? Si potrebbe dire ugualmente che questi strumenti corrispondono a dif- 
ferenti « dimensioni concettuali » (cfr. Frithjof Schuon, Des dimensions con- 
ceptuelles, in « Études Traditionnelles », gennaio 1940). 

£ Secondo la scienza medioevale ogni legge fisica era riconducibile a un 
concetto di proporzione: ad esempio, il peso specifico di un corpo è dato dal- 
la proporzione tra il volume e il peso. È attraverso le proporzioni che l’unità si 
afferma nella molteplicità. 

? Questo difetto viene spinto al suo limite estremo nelle costruzioni in ce- 
mento, in ferro e in vetro. 

!° Sul tema dell’« influenza spirituale », cfr. René Guénon, Apergus sur l’i- 
nitiation, Parigi, 1946. 

!! È possibile riscontrare ancora ai nostri giorni l’uso di un incantesimo 
sonoro associato a un lavoro manuale ritmato in alcune corporazioni di me- 
stieri nel Vicino Oriente. 

! Si potrebbe paragonare questa sintesi delle proporzioni a una sfera, 
giacché è proprio attraverso la divisione regolare di un cerchio il cui centro e 
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le cui divisioni principali erano fissate al momento dell’orientazione del tem- 
pio, che le proporzioni dell’edificio erano generalmente calcolate, e questo sia 
sul piano orizzontale che su quello verticale. D'altro canto, il piano divino 
non è altro che la forma dell’« Uomo Universale » — (E/-Insàn el-kémil) per 
Capiimieri in termini sufici — la cui immagine geometrica è precisamente una 
sfera. 

1 Ricorderemo che questo termine, che si incontra spesso negli scritti di 
René Guénon, designa lo stato edenico, vale a dire uno stato in cui tutte le fa- 
coltà individuali si trovano perfettamente compiute, coincidendo dunque con 
uno stato interiore perfettamente « semplice » e « puro ». 

1 In compenso, l’opera geniale, lungi dall'avere una portata unicamente 
«soggettiva » per l’artista, è in grado di aiutare gli altri a prendere contatto 
con tali realtà spirituali, poiché il genio, grazie alla profondità e alla ricchezza 
dei suoi mezzi, sa renderle più intelligibili e quindi più assimilabili. 

5 Ciò appare nella maniera più sorprendente nelle sculture egiziane, il cui 
modellato è di una finezza e di una sensibilità ineguagliate, mentre l’atteggia- 
mento dei corpi è di un estremo rigore « ideale ». 

1 « Dio crea la propria immagine, mentre l’uomo plasma in un certo qual 
modo la propria essenza, almeno simbolicamente; sul piano principiale, l’inte- 
riore manifesta l’esteriore, ma sul piano manifestato, l’esteriore plasma l’inte- 
riore, e la ragion sufficiente di ogni arte tradizionale, qualunque essa sia, è 
proprio che l’opera sia per qualche verso più dell'artista, e riconduce quest’ul- 
timo, attraverso“il mistero della creazione artistica, in prossimità della sua Es- 
senza divina » (Frithjof Schuon, La question des formes d'art, in « Études Tra- 
ditionnelles », gennaio-febbraio 1946). i 


CONSIDERAZIONI GENERALI SULL’ARTE MUSULMANA 


I 


L'arte musulmana è determinata in misura molto am- 
pia dal rifiuto delle immagini, soprattutto delle immagini 
scultoree !; questa negazione dell’« idolo » tende in pri- 
mo luogo ad attestare che la trascendenza di Dio sfida 
ogni paragone. Ne deriva una gerarchia di forme che su- 
bordina il « concreto » all’« astratto »; come il simbolo 
verbale, grazie alla sua inafferrabilità, viene preferito al 
simbolo visuale, così la forma puramente geometrica 
prevale sulla forma figurata, e l’immagine piatta è più fa- 
cilmente tollerata di quella che « produce ombra ». 
Giacché ciò che si vuole evitare è la confusione del sim- 
bolo con il modello spirituale. 

Sarebbe vano ricercare nella teologia esteriore, che 
deve evitare tutto quanto non è accessibile alla maggior 
parte dei fedeli, ossia agli uomini di natura più attiva che 
contemplativa, una spiegazione o giustificazione del sim- 
bolismo delle forme. Questa possibilità di spiegazione 
esiste invece nell’esoterismo che, per definizione, è 
orientato verso l’« identità essenziale » (tashbîh) di tutte 
le cose con l’Essenza divina e presuppone evidentemen- 
te, di conseguenza, il principio dell’« incomparabilità » 
(tanzîh).? Che l’esercizio dell’arte in una civiltà normale, 
dunque teocratica, sia necessariamente legato all’esoteri- 
smo risulta, da una parte, dal fatto che l’attività artistica 
può servire da supporto alla contemplazione intellettua- 
le — e l’esoterismo colma tutti i « recipienti » appropriati 
— e, dall’altra, dal fatto che solo l’esoterismo può garanti- 
re il rigore intellettuale di un’arte legata più o meno di- 
rettamente alla sfera del sacro. Ovunque una forma arti- 
stica debba essere un autentico riflesso simbolico (in 
sanscrito abhasa, in arabo ‘245) di un prototipo trascen- 
dente (in arabo narz4daj, di radice persiana), la tradizio- 
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ne assicura il corretto rapporto tra l’uno e l’altro, pre- 
scrivendo i « tipi » suscettibili di essere raffigurati, ed è 
solo nella misura in cui l’artista, rivelando la « logica » 
profonda delle forme consacrate, s’innalza sino al loro 
principio spirituale, che egli diviene a propria volta crea- 
tore.? In questo modo l’arte offre sempre all’artista un 
duplice aspetto: da una parte essa è una via (in arabo #4- 
rig-) che conduce a una conoscenza trascendente, e dal- 
l’altra è un insegnamento che lo stesso artista rinnova. 
Nella civiltà musulmana il rapporto tra l’esoterismo e le 
arti era assicurato — e in alcuni paesi lo è ancora — dalle 
corporazioni artigianali, apparentate con analoghe cor- 
porazioni del mondo cristiano del medioevo, come quel- 
la ad esempio dei costruttori.‘ 

Ma il rapporto tra l’arte e l’esoterismo comporta un 
altro aspetto che, se passato sotto silenzio, potrebbe dar 
luogo ad alcune obiezioni: l’arte decorativa di tutti i po- 
poli attinge alle fonti di una tradizione puramente popo- 
lare e non cosciente del proprio simbolismo. Quello che 
qui ci preme sottolineare è che i motivi ornamentali po- 
polari che si ritrovano in tutte le culture costituiscono 
un'eredità della Tradizione primordiale;’ ed essa, in ogni 
particolare tradizione, è rappresentata dall’esoterismo 
che, solo, si situa al di là delle forme. Questo spiega, da 
una parte, come l’esoterismo possa ridonar vita al seme 
millenario, apparentemente morto, del « folclore » e co- 
me, dall’altra, nell'arte di una tradizione relativamente 
recente, come quella dell’Islam o del Cristianesimo, pos- 
sano sorgere forme e immagini che sono in un certo sen- 
so più primordiali del simbolismo generale della tradi- 
zione presa in esame. Vi è qui un rovesciamento gerar- 
chico che merita di essere precisato: poiché la ragion 
d’essere di una forma tradizionale è di rievocare questo 
aspetto della Tradizione una e primitiva, la sua espres- 
sione occuperà in un certo qual modo il « centro » della 
forma in questione; la « periferia » di questa forma, in- 
vece, per il fatto stesso di non dover insistere come il 
« centro » quasi esclusivamente su un aspetto della Tra- 
dizione primordiale, potrà restituire ai simboli centrali 
di tale tradizione la loro predominanza. 
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Nella civiltà musulmana questa legge trova la propria 
applicazione soprattutto in alcune forme architettoni- 
che: infatti, né la cupola (92045) posta sopra una base 
quadrata (tra l’una e l’altra si trova generalmente un gra- 
do intermedio ottagonale),f né la nicchia (w2ibr4b) che 
offre all’imzàm uno spazio per dirigere la preghiera,” e 
davanti alla quale si trova spesso una lampada sospesa,* 
sono una necessità liturgica rispondente a una qualche 
norma sacra; in realtà queste due forme, che non cessa- 
no per questo di essere manifestazioni simboliche dell’I- 

, rappresentano il prodotto del connubio tra lo spi- 
rito islamico e le forme costanti della Tradizione primor- 
diale: la cupola su base quadrata è un prototipo del tem- 
pio, giacché raffigura l’unione del Cielo e della Terra;? la 
nicchia di preghiera con la lampada è invece il corrispet- 
tivo di quello che, in altri sistemi tradizionali, sono i ta- 
bernacoli, i sancta sanctorum o la caverna sacra. Esse so- 
no del resto prefigurate nelle parole particolarmente mi- 
steriose del Corano e dello Hadîth: nella sura della Luce 
(s&rat en-nfr) la nicchia che racchiude la lampada viene 
menzionata come simbolo della presenza divina nella 
creazione; e nelle parole del Profeta sulla sua ascensione 
notturna (54) si parla di una cupola di bianca madre- 
perla che posa su quattro pilastri o reste (ark4) da cui 
scaturiscono i quattro fiumi celesti.!° 


2 


Affronteremo ora la questione dell’arte musulmana da 
un altro punto di vista, cercando, nella mentalità musul- 
mana, la nozione a cui risponde l’idea stessa dell’arte, e 
questo ci conduce, se ci basiamo sui dati della lirigua 
araba — la lingua sacra dell’Islam —, alle nozioni di « me- 
stiere » (624%), di « scienza » (‘l2) e di « ornamen- 
to ». È noto che l'Islam pone l’accento sulla ragione 
(‘agl) e non sul sentimento religioso;"! tutto ciò che attie- 
ne alla ragione occupa un posto privilegiato nella civiltà 
musulmana; si spiega in tal modo l’importanza attribuita 
alla scienza, in primo luogo alle scienze fondate su assio- 
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mi razionali, come la logica e le matematiche.!? La men- 
talità musulmana ha tratto dalle scienze logiche conse- 
guenze che abbracciano una sfera molto più vasta di 
quanto si sarebbe tentati di supporre esaminando le cose 
dall'esterno: si fondano infatti sull’aritmetica elementare 
e sulla geometria diverse teorie e regole della scienza del 
ritmo e della proporzione, regole che contribuiscono al 
fiorire dell’arte decorativa e nello stesso tempo penetra- 
no nella sfera del simbolismo esoterico attraverso le cor- 
rispondenze cosmologiche che esse implicano. La consi- 
derazione che l’Islam tributa alla ragione non è tuttavia 
di natura tale da indurre il pensiero islamico al razionali- 
smo, poiché la ragione non viene intesa come ciò che vi 
è di più elevato, ma come il semplice intermediario tra 
l'umano e il divino; il gioco « planetario » della ragione 
non limita l’anima musulmana, ma le permette al contra- 
rio di scandagliare possibilità illimitate da cui scaturisco- 
no tutte le fonti della nostalgia e dell’estasi. 

Ora, ciò che resta dell’arte, una volta eliminati gli 
aspetti di « scienza » e « mestiere », è la « decorazione », 
o l’« ornamento », che non richiede alcuna particolare 
giustificazione, essendo considerata qualcosa di sponta- 
neo, di evidente e di popolare. Sotto questo aspetto l’I- 
slam non ha mai peccato di puritanesimo; se è vero in- 
fatti che la tradizione islamica implica un elemento fon- 
damentale di « povertà » e di « semplicità », è pur vero 
che ha sempre considerato la bellezza un dono di Dio; 
fu lo stesso Profeta che per primo diede l'esempio di 
questa alleanza armoniosa del semplice e del bello, al- 
leanza che determina in larga misura tutta l’arte musul- 
mana e, nella forma forse più sorprendente, l’arte archi- 
tettonica e quella del vestiario. Si esige dall’arte decorati- 
va che essa abbia un aspetto prezioso, ricco e squisito 
senza tradire per questo una certa monotonia astratta 
caratteristica dell’Islam; e poiché l'Islam disapprova i 
motivi figurativi, il ritmo dell’ornamento sarà il suo prin- 
cipale mezzo decorativo. L'arte dei nomadi è priva di 
immagini, in un certo senso per natura; non tende alla 
demarcazione e alla figurazione, ma al ritmo e all’astra- 
zione.! Esiste un rapporto tra la predominanza del gu- 
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sto nomade e l’atteggiamento spirituale dell’Islam che 
insistentemente proclama il carattere transitorio delle 
cose di questo mondo, e le cui istituzioni liturgiche e so- 
ciali sono quasi totalmente sprovviste di elementi seden- 
tari: non vi è, all’infuori dell’orientamento rituale verso 
la Mecca, nessuna determinazione locale del culto, e non 
vi è alcuna gerarchia sacerdotale; ogni Musulmano è 
ovunque un viandante nel deserto, e ovunque il sacerdo- 
te di se stesso. 

Il fatto che il Profeta abbia ornato la propria stanza di 
stoffe è significativo per l’origine dell’arte decorativa 
islamica. Nella tenda, i tessuti e le armi sono i veri ogget- 
ti d’arte. I tessuti del Vicino Oriente, che riproducono 
con una semplicità del tutto atemporale e tipicamente 
nomade motivi mesopotamici di immemorabile antichi- 
tà, penetrano in Europa attraverso la civiltà islamica.! 
La tecnica della tessitura, fondata sulla ripetizione inde- 
finita di uno stesso motivo, il senso del ritmo dei noma- 
di, e la predilezione per il numero e la geometria, carat- 
teristica della mentalità musulmana, conformemente al- 
l’idea fondamentale dell’Unità: ecco le tre radici dell’arte 
decorativa dei Musulmani. Quanto alle figure di anima- 
li ‘ sulle armi e alle forme vegetali — immagini lecite, se- 
mi-astratte, che l’Islam eredita con la tessitura — esse co- 
stituiscono a loro volta un punto di partenza per il sim- 
bolismo esoterico. 

Molto significativo è il ruolo dominante della scrittura 
decorativa; essa ci consente di riassumere gli elementi e i 
diversi punti di vista di cui abbiamo parlato. La modula- 
zione corretta della scrittura deriva dalla calligrafia, 
scienza che fissa la forma e i rapporti reciproci delle let- 
tere e delle sillabe, e la cui legge artistica è ritmo puro — 
un ritmo che si evolve con una libertà che nessun'altra 
scrittura tollera. Alla scrittura si mescola, non senza in- 
tenzione simbolica, l’ornamento vegetale: viticci si svi- 
luppano in filamenti ondulati dietro i tratti verticali delle 
più antiche iscrizioni delle regioni orientali dell’Islam, 
altrove le lettere stesse si trasformano in arabeschi vege- 
tali; nell’uno e nell’altro caso vi è un riferimento alla 
connessione simbolica, attestata da diverse tradizioni, 
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fra il Libro sacro e l’Albero del mondo. Inoltre, secondo 
l'ottica islamica, l’importanza della scrittura è legata al 
fatto che la parola è il veicolo più diretto dello Spirito.!* 
Già l’arabo preislamico attribuiva il più grande valore al- 
la parola e al linguaggio; e la dottrina islamica vede nella 
Parola coranica l’espressione stessa dello Spirito di Dio 
(Kalimatu Lléh), e ne venera la forma scritta come il cor- 
po stesso del Verbo.!” 

Delineando in tal modo la concezione islamica dell’ar- 
te, abbiamo tracciato una sorta di « psicologia » dell’arte 
musulmana, così come essa si manifesta in ogni espres- 
sione di tale civiltà; è importante tuttavia comprendere 
che una psicologia « chiusa », ossia arbitrariamente limi- 
tata alle sole modalità individuali dell’« anima », è cosa 
sconosciuta e impossibile in Islam. Con questo non vo- 
gliamo semplicemente dire che l'oggetto del nostro stu- 
dio, l’arte musulmana, si fonda su realtà oggettive, con- 
crete, pratiche, dove essa trova condizioni sociali e tecni- 
che precise, ma soprattutto che le idee spirituali che de- 
terminano la nascita dell’attività artistica oltrepassano 
sempre il limite delle condizioni individuali. Il Musul- 

‘mano percepisce il trascendente nel razionale, e le stesse 
vibrazioni psichiche che consapevolmente o inconsape- 
volmente animano le facoltà dell’artigiano sono rette da 
un’influenza spirituale di cui un osservatore esterno non 
sarebbe in grado di cogliere l’efficacia. È forse possibile 
formarsene un’idea immaginando come la scansione dei 
riti quotidiani, dalle forme precise e convincenti, perva- 
da organicamente la vita del Musulmano e imprima in 
lui una legge delle forme i cui effetti si ripercuotono sino 
alle sponde più remote dell’essere umano. 
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Note 


! Per quanto riguarda l’arte cristiana, facciamo notare qui che i suoi fon- 
damenti spirituali si trovano nella dottrina delle gerarchie celesti ed ecclesia 
stiche di san Dionigi Areopagita; fu estesa ed applicata alle arti plastiche da 
san Giovanni Damasceno (700-750) e Teodoro de Studion (759-828), come 
mezzo di difesa contro l’iconoclastia che la vicinanza dell’Islam aveva ri- 
svegliato nell’impero bizantino. 

La teologia considera più vero il punto di vista dell’incomparabilità (tan- 
zîh), giacché affranca l’idea di Dio da ciò che è limitato; ma la metafisica — e 
pertanto l’esoterismo — ritiene essenziale il punto di vista della comparabilità, 
che consente di superare il dualismo creatura-Creatore e libera così la cono- 
scenza intellettuale dalle limitazioni dell’illusione cosmica. 

? Su questo tema, cfr. Ananda K. Coomaraswamy, The Transformation of 
Nature in Art, Cambridge 1934. 

4 Analogamente ad alcune corporazioni del medioevo cristiano, i raggrup- 
peinenti detti futuwwab erano legati da una parte a un mestiere e dall'altra al- 

cavalleria. Essi ebbero probabilmente una funzione di mediazione tra la ci- 
viltà musulmana e quella cristiana, quest'ultima considerata più propriamente 
nel suo aspetto cavalleresco. 

? Su questo tema, cfr. Ananda K. Coomaraswamy, De la mentalité primiti- 
ve, in «Etudes Traditionnelles », agosto-settembre-ottobre 1939, e Titus 
Burckhardt, Folklore et art ornemental, ibid. 

“ L'ottagono intermedio risulta dalla transizione dal quadrato al cerchio. 
Vi si può riconoscere un’allusione simbolica al Trono divino che rappresenta 
il passaggio dalla manifestazione formale alla manifestazione informale. 

? Il senso pratico della nicchia di preghiera è di rendere possibile senza 
perdita di spazio la distanza necessaria tra l’im4rr e i fedeli in preghiera. Inol- 
tre la nicchia raccoglie le parole dell’îm24m, e le trattiene. 

£ Questa lampada è anche raffigurata su numerosi tappeti che riproduco- 
no la nicchia di preghiera. 

? Cfr. René Guénon, Le symbolisme du dome, in « Études Traditionnel- 
les », ottobre 1938. 

!° 1 pilastri laterali sotto la cupola recano questa iscrizione: « Nel nome di 
Dio, il Clemente, il Misericordioso » (Bismi’Libéhi Rrabméni Rrabîm), e da 
ciascuna di queste quattro parole scaturisce un fiume d’acqua, di latte, di mie- 
le e di vino. 

La cupola sulla base quadrata costituisce soprattutto la copertura delle 
tombe dei santi; nelle reliquie dei santi infatti il Cielo riposa Gola terra, E il 
simbolismo dei fiumi di grazie (barak?) si applica ugualmente alle tombe dei 
santi, che sono di fatto delle sorgenti di grazie. 

1" El-‘agl in sé, nella sua natura universale, e senza forma; ma per l’uomo 
si riflette nelle forme primordiali della ragione. Nelle Rasd‘il Ikbwén as-Safà' 
(una raccolta di epistole dottrinali) è detto, a proposito del significato delle 
scienze snatemariche, che esse mostrano come lo spirito libero influisce sull’a- 
nima legata al corpo: « Considerando il modo in cui i sensi colgono il loro og- 

o, si riconosce il modo in cui l’anima separata dal corpo agisce sull’anima 
legata al corpo nel mondo della generazione e della corruzione. La scienza 
delle matematiche spirituali fornisce dunque ai contemplativi una via che con- 
duce alla conoscenza dell'anima, con l’aiuto e la quia di Dio ». 

12 Questo consente di comprendere l’affinità particolare esistente tra la 
prospettiva islamica e l’arte architettonica: l'Islam ha infatti impresso, all’ar- 
chitettura di cui è divenuto erede attraverso le sue conquiste, una forma spe- 
cificamente « cristallina », ossia eminentemente « matematica » e « statica ». 
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13 Cfr. René Guénon, Cain et Abel, in « Études Traditionnelles », gennaio 
1932, e Titus Burckhardt, Le folklore dans l'art ornemental, pagina 11 "ella 
presente rac 

4 Sembra che l’autentico tappeto nomade non sia il tappeto tessuto, bensì 
il tappeto annodato; nella tenda del nomade tuttavia ogni tappeto può essere 
utilizzato come « mobile ». 

5 I blasoni a figura animale sembrano avere una duplice origine; da una 
parte, essi risalgono a un emblema tribale che in ultima analisi corrisponde al 
totem; dall’altra, essi sono legati alla tradizione ermetica, che si è valsa delle 
antiche figurazioni mesopotamiche. È possibile che la fusione tra le due cor- 
renti sia avvenuta in Asia Minore; oppure, potrebbe trattarsi di un deposito 
folclorico a cui l'intervento di un esoterismo ha ridonato vita. 

16 Le diverse correnti della teologia musulmana trovano la propria espres- 
sione negli stili della scrittura. 

1 Le dispute sulla natura creata o increata del Corano corrispondono 
esattamente alle discussioni dogmatiche sulle due nature del Cristo. 
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Le sette « arti liberali » del medioevo hanno per og- 
getto discipline che i moderni non esiterebbero a defini- 
re « scienze », come le matematiche, l’astronomia, la dia- 
lettica, la geometria. Questa identificazione della scienza 
con l’arte, conforme alla struttura contemplativa del Tri- 
vium e del Quadrivium, rivela la natura fondamentale 
della prospettiva cosmologica. 

Nella cosmologia tradizionale — sia che si tratti delle 
dottrine cosmologiche di civiltà antiche e orientali o del- 
la cosmologia dell’occidente medioevale — gli storici mo- 
derni generalmente non vedono che tentativi infantili ed 
esitanti di spiegare la causalità dei fenomeni. Essi cado- 
no in tal modo in un errore di ottica del tutto analogo a 
quello di cui sono vittime coloro che, avendo pregiudizi 
« naturalistici », giudichino le opere d’arte medioevali 
secondo il proprio ideale dell’osservazione « esatta » del- 
la natura e dell’« abilità » artistica. L’incomprensione 
moderna nei confronti dell’arte sacra e della cosmologia 
contemplativa deriva dai medesimi errori. Non è una 
contraddizione il fatto che alcuni eruditi (spesso quegli 
stessi che trattano la cosmologia medioevale o orientale 
con una compassione velata di ironia) rendano omaggio 
alle arti in questione riconoscendo all’attista il diritto di 
« esagerare » alcuni tratti dei suoi modelli naturali e di 
sopprimerne altri per suggerire realtà di un ordine più 
interiore; una tale « tolleranza » dimostra soltanto come 
per i moderni il simbolismo artistico abbia una portata 
esclusivamente individuale, psicologica e anche sempli- 
cemente affettiva. Questi eruditi ignorano evidentemen- 
te che la scelta artistica delle forme, quando discende da 
principi ispirati o regolarmente trasmessi, può far assen- 
tire possibilità permanenti e inesauribili dello Spirito, e 
dunque che l’arte tradizionale implica una « logica » nel 
senso universale di questo termine.! La mentalità moder- 
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na è cieca nel suo attaccamento agli aspetti sentimentali 
delle forme d’arte e il più delle volte d’altronde reagisce 
in funzione di un’eredità psicologica molto particolare; 
nello stesso tempo, essa parte dal pregiudizio secondo il 
quale l’intuizione artistica e la scienza appartengono a 
due sfere radicalmente diverse. Se fosse vero, sarebbe 
nel giusto chi riconoscesse alla cosmologia ciò che sem- 
bra venga riconosciuto all’arte, ossia il diritto di espri- 
mersi per allusione e di usare forme sensibili come para- 
bole. 

Ma per l’uomo moderno ogni scienza diviene sospetta 
non appena essa abbandona il piano dei fatti psicologi- 
camente controllabili, e cessa di essere verosimile nel 
momento in cui si distacca dal ragionamento totalmente 
sostenuto da una sorta di continuità plastica del mentale 
— come se l’intero cosmo dovesse essere fatto a imitazio- 
ne di ciò che la facoltà immaginativa ha di « materiale » 
e di quantitativo. Questo atteggiamento del resto non ha 
nulla di originalmente umano, non esprime una posizio- 
ne filosofica ma piuttosto una limitazione mentale acqui- 
sita attraverso un’attività estremamente unilaterale e arti- 
ficiale, giacché ogni scienza, per quanto relativa o prov- 
visoria, presuppone una corrispondenza necessaria tra 
l'ordine spontaneo inerente allo spirito conoscente da un 
lato, e dall’altro la compossibilità delle cose — senza la 
quale non vi sarebbe alcuna specie di verità.? Ora, poi- 
ché l’analogia costitutiva del macrocosmo e del microco- 
smo non può essere negata e poiché essa afferma, da 
qualunque punto la si prenda in considerazione, l’unità 
principiale, unità che è come un’asse in rapporto al qua- 
le ogni cosa si ordina, non si vede perché la conoscenza 
della « natura », nel significato più vasto del termine, 
non debba abbandonare le stampelle di un’esperienza 
più o meno quantitativa, e perché ogni visione intellet- 
tuale « a volo d’uccello » divenga all’improvviso un’ipo- 
tesi gratuita. Ma gli eruditi moderni hanno un'autentica 
avversione per tutto ciò che nasce dall'andamento terre- 
stre della « scienza esatta »; ai loro occhi, riconoscere la 
seduzione « poetica » di una dottrina, significa screditar- 
la come scienza. Questa greve diffidenza « scientifica » 
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verso la grandezza e la bellezza di un concetto esprime 
un’incomprensione totale della natura dell’arte primor- 
diale e della natura delle cose. 

La cosmologia tradizionale comporta sempre un 
aspetto « artistico », nel senso primordiale del termine: 
quando la scienza supera l’orizzonte del mondo corpo- 
reo, o quando si considera soltanto ciò che delle qualità 
trascendenti si manifesta in questo mondo, diventa im- 
possibile « registrare » l'oggetto della conoscenza come 
si registrano i contorni e i dettagli di un fenomeno sensi- 
bile; — non vogliamo dire che la comprensione delle real- 
tà superiori al mondo corporale sia imperfetta; ci riferia- 
mo soltanto alla sua « fissazione » mentale e verbale; — 
tutto ciò che si può trasmettere di queste intuizioni della 
realtà ha il carattere di chiave speculativa che aiuterà a 
ritrovarne la « visione » sintetica. La corretta applicazio- 
ne di queste « chiavi » alla molteplicità iridante delle 
facce del cosmo dipenderà dunque da ciò che si può de- 
finire un’arte, presupponendo essa una certa realizzazio- 
ne spirituale o per lo meno la padronanza di talune « di- 
mensioni concettuali ».? 

Quanto alla scienza moderna, non solo essa si limita, 
nello studio della natura, ad uno dei suoi piani di esi- 
stenza, con la conseguente dispersione « orizzontale » 
contraria allo spirito contemplativo, ma essa disseziona 
il più possibile i contenuti della natura, come per incal- 
zare più da vicino la « materialità autonoma » delle cose; 
e questa parcellizzazione sia teorica che tecnologica del- 
la realtà si oppone radicalmente alla natura dell’arte; 
giacché l’arte non è nulla senza la pienezza nell’unità, 
senza ritmo e proporzione. 

In altri termini, la scienza moderna è laida, di una lai- 
dezza che ha finito per appropriarsi della nozione stessa 
di « realtà » ‘ e per arrogarsi il privilegio di giudicare 
« oggettivamente » le cose)’ e da qui l’ironia dei moderni 
per ciò che nelle scienze tradizionali irradia un aspetto 
d’ingenua bontà. In compenso, questa laidezza della 
scienza moderna la rende priva di ogni valore, dal punto 
di vista delle scienze contemplative e ispirate, giacché 
l'oggetto centrale delle scienze è l’Unicità di tutto ciò 
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che esiste, unicità che la scienza non può propriamente 
negare — poiché ogni cosa implicitamente l’afferma — ma 
che può nondimeno, con il suo metodo dissezionante, 
impedire di « assaporare ». 
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Note 


! Frithjof Schuon, La question des formes d'art, in De l'Unité trascendante 
des Religions. 

? René Guénon, Introduction générale è l'Étude des Doctrines Hindoues, 
capitolo Le Nyéya, dal quale citiamo il seguente passo: « ... se l’idea, secondo 
la misura in cui essa è vera e adeguata, partecipa della natura della cosa, signi- 
fica che, inversamente, la cosa stessa partecipa della natura dell’idea ». 

» Esempio di una tale « chiave » speculativa è lo schema di un oroscopo: 
esso riassume simbolicamente tutte le relazioni tra un microcosmo umano e il 
macrocosmo. L’interpretazione dell’oroscopo comporta innumerevoli traspo- 
sizioni, che non possono essere compiute con esattezza se non in virtù della 
« forma » unica dell’essere, forma che l'oroscopo vela e rivela a un tempo. 

4 Da qui l’impiego nell’estetica moderna dell'espressione « realismo ». 

Per la gran massa degli europei, il segno e la prerogativa della scienza 
sono gli apparecchi complicati, le scartoffie, il gesto del chirurgo. 


La fondazione di un tempio o di ogni altro edificio sa- 
cro, come ad esempio una città, ha inizio dall’orientazio- 
ne; si tratta propriamente di un rito, giacché essa stabili- 
sce un rapporto tra l’ordine cosmico e l’ordine terrestre, 
ovvero tra l’ordine divino e l’ordine umano. 

Secondo il Nénaséra-Shilpa-Shéstra, antico codice del- 
l’architettura indù, le fondamenta di un tempio vengono 
orientate per mezzo di uno gnomone che consente di in- 
dividuare l’asse est-ovest e di conseguenza l’asse nord- 
sud; è secondo questi assi che verrà disposto il quadrato 
di base. Lo stesso procedimento si riscontra in Cina, e 
Vitruvio ? ne parla a proposito della fissazione del cardo 
e del decumanus, i due assi secondo i quali venivano 
orientate le città romane. Descriviamo brevemente tale 
procedimento: un pilastro viene eretto al centro dell’a- 
rea scelta per l’edificio; si osserva l'ombra che il pilastro 
proietta su un grande cerchio; lo scarto massimo tra 
l'ombra del mattino e quella della sera indicherà la dire- 
zione est-ovest; due cerchi maggiori, centrati sulle estre- 
mità di questo scarto e intersecantesi secondo la forma 
del « pesce », consentiranno di tracciare l’asse nord-sud. 
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Questo schema si è apparentemente perpetuato in 
Occidente dall’antichità sino alla fine del medioevo e ciò 
non desta stupore giacché esso discende dalla natura 
delle cose, e gli edifici sacri hanno continuato a essere 
orientati secondo gli assi cardinali. Ma si è verificato 
qualcosa di più importante, vale a dire la dipendenza 
della pianta stessa dell’edificio dal grande cerchio dello 
gnomone: come è testimoniato da numerosi rilevamenti 
effettuati su edifici sacri dell’antichità e del medioevo,} 
le misure principali della costruzione, sia in orizzontale 
che in verticale, sono dedotte dalla divisione regolare di 
un cerchio in cui sia inscritto il rettangolo di base; e vi è 
motivo di credere che questo cerchio sia proprio quello 
dello gnomone utilizzato per l’orientazione. 

Esamineremo un aspetto particolarmente significativo 
dal nostro punto di vista, ossia la trasformazione del cer- 
chio, riflesso naturale del movimento celeste, in rettan- 
golo, per mezzo della croce degli assi cardinali. Ricono- 
sceremo in questi tre elementi i termini della Grande 
Triade estremo-orientale, il cerchio corrispondente al 
Cielo, la croce all'Uomo e il rettangolo — la cui forma 
più semplice è il quadrato — alla Terra. 

Osserviamo un altro aspetto del rito dell’orientazione: 
la fissazione di un centro terrestre che sarà ormai consi- 
derato come il centro stesso del cosmo. Ricordiamo a 
questo proposito che tutti i punti della superficie del 
globo terrestre sono praticamente equivalenti in rappor- 
to alle direzioni spaziali che, da ognuno di questi punti, 
si irradiano verso i diversi punti fissi della volta stellare; 
poiché la distanza degli astri dalla terra è, per così dire, 
indefinita, uno spostamento su di essa non comporta 
nessun « mutamento di prospettiva » rispetto al cielo; 
solo l’orizzonte muterà. Di conseguenza, qualsiasi punto 
sulla terra può essere preso come il centro da cui le re- 
gioni del cielo possono essere « misurate ». Ciò che in 
tal modo si esprime in maniera concreta è l’ubiquità del 
centro spirituale del cosmo: poiché il luogo del tempio è 
scelto in rapporto, attraverso il rito dell’orientazione, 
con il ritmo del cielo, è « qui » che realmente si trova il 
centro del mondo. 
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Ritorniamo ora al rito della fondazione del tempio in- 
dù, così come viene descritto nel Nénasdra-Shilpa- 
Shastra: nel quadrato di base, lo « Spirito del luogo » 
(vastu-purusha) è immaginato come un uomo disteso in 
modo che la testa sia rivolta a oriente, mentre la mano 
destra raggiunge l’angolo sud-est, la mano sinistra l’an- 
golo nord-est, e i due piedi divaricati gli angoli sud-ovest 
e nord-ovest; è un uomo coricato con il viso rivolto a 
terra. Si suppone che il centro del suo corpo ricopra il 
punto centrale consacrato a Brahma. Secondo questa im- 
magine ogni tempio è il corpo di Purusha, lo Spirito uni- 
versale, simbolicamente « localizzato » in tale punto. 

Questo simbolismo sembra essere di origine primor- 
diale: è possibile trovare equivalenti quasi ovunque, per- 
sino in alcune forme di tradizione lontane dal mondo in- 
dù come quella dei Pellirosse. Citiamo a questo proposi- 
to il libro di Hartley Burr Alexander,‘ secondo il quale 
gli Osages, una delle tribù delle pianure, considerano la 
disposizione rituale del loro accampamento come «la 
forma e lo spirito di un uomo perfetto » che, in tempo 
di pace, si volge verso l’oriente; « ... in lui si trova il cen- 
tro, o punto mediano, il cui simbolo ordinario è il fuoco 
che brucia al centro della loggia di medicina... ». Come 
il tempio, l'accampamento dei Pellirosse, disposto in 
cerchio (carzp-circle), riassume il cosmo intero: la metà 
della tribù il cui territorio si trova a nord rappresenta il 
Cielo, mentre l’altra metà, che risiede nella parte a mez- 
zogiorno, simboleggia la terra. Noteremo che la disposi- 
zione dell'accampamento differisce dalla forma fonda- 
mentale del tempio o della città sacra nel fatto di non as- 
sumere mai una forma rettangolare; la vita nomade non 
conosce infatti la « cristallizzazione » propria della vita 
sedentaria; per contro, il carattere corporeiforme del 
tempio si ritrova, presso gli stessi Pellirosse nomadi, nel- 
lo strumento rituale, il calumet, il cui simbolismo è in un 
certo senso complementare al precedente, essendo una 
« sorta di “tipo” corporeo di quell’uomo ideale che si 
trasforma in gnomone dell’universo sensibile... ». 

L’« incorporazione » dello Spirito universale in un 
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3 
tempio comporta un aspetto di sacrificio che ricorda il 
mito indù dello smembramento di Purusha:6 « discen- 
dendo » in una forma corporea, lo Spirito ne subisce in 
un certo qual modo i limiti, benché questo aspetto delle 
cose non sia in fin dei conti che un’apparenza, giacché si 
riferisce al riflesso di Pursha in questa forma e non alla 
sua essenza; e del resto anche la forma corporea, sottrat- 
ta a ogni uso profano, viene « sacrificata ». L'idea del sa- 
crificio in rapporto a una costruzione ha lasciato tracce 
nel folclore, e in particolare nella credenza che un edifi- 
cio importante non possa durare se non a condizione 
che un essere vivente sia murato nelle sue fondamenta; il 
folclore rumeno, di carattere nettamente precristiano, è 
particolarmente esplicito a questo proposito. 

Secondo i Padri greci, e in particolar modo secondo 
san Massimo Confessore, il tempio cristiano è a immagi- 
ne del corpo di Cristo; Onorio d’Autun precisa nel suo 
Specchio del Mondo, raccolta del simbolismo medioeva- 
le, che la pianta della chiesa imita la forma del Corpo 
crocifisso: il coro corrisponde alla testa, la navata al cor- 
po e il transetto alle due braccia aperte; l’altare maggiore 
è situato al posto del cuore. Tale simbolismo non è sol- 
tanto la continuazione e la rivalutazione di un simboli- 
smo primordiale, ma si ricollega direttamente a questo 
passo del Vangelo: « ... Gesù rispose: “Distruggete que- 
sto tempio e in tre giorni lo farò risorgere!”. Gli Ebrei 
replicarono: “Ci sono voluti quarantasei anni per co- 
struire questo tempio, e tu in tre giorni lo farai risorge- 
re?”, Ma lui parlava del tempio del suo corpo » (Sax 
Giovanni, 11, 19-21). Così come il corpo del Cristo ha so- 
stituito il tempio di Salomone, abitacolo della Shekhîndh 
del Signore, il tempio cristiano sostituisce il corpo del 
Cristo. Paragonando il simbolismo cristiano descritto 
da Onorio d’Autun al simbolismo indù del véstu- 
purusha, immaginato disteso nella base del tempio, si 
constaterà che l’immagine del Cristo crocifisso si identi- 
fica ancor più nettamente con la croce degli assi cardina- 
li che determinano la posizione del tempio; tutto lo svi- 
luppo formale della chiesa latina sino alla fine del me- 
dicevo tende del resto a mettere in risalto la croce ine- 
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rente alla pianta. Pur senza considerare le ragioni speci- 
fiche dell’iconografia cristiana, questa insistenza sul me- 
dio termine del ternario cerchio-croce-quadrato è estre- 
mamente significativa per il Cristianesimo, totalmente 
incentrato sulla funzione del Mediatore; si tratta, in ogni 
caso, di un’analogia che non ha nulla di fortuito giacché, 
nei suoi elementi, il linguaggio delle forme geometriche 
è universale. 

Come è stato esposto da René Guénon,? i due poli del 
Cielo e della Terra, poli che il Tempio per sua natura 
unisce, riappaiono nella forma di quest’ultimo: l’edificio 
rettangolare o cubico rappresenta il principio Terra e la 
cupola il principio Cielo. Inoltre, l'elemento sferico del 
Cielo si riflette, sul piano orizzontale, nell’emiciclo del 
coro. 

Una delle forme più arcaiche del Tempio è rappre- 
sentata dalla Ka4b, il cui nome significa « cubo ». Qui, 
il movimento circolare del Cielo si riflette nella deambu- 
lazione circolare dei pellegrini intorno ad esso e si dice 
che il modello eterno di questo cubo si trovi nel settimo 
cielo, al di là delle sfere planetarie. 

La forma complessiva del tempio indù, la cui base è 
generalmente quadrata, richiama invece, con i suoi piani 
che gradualmente si riducono in larghezza, l’idea del 
Meru, la montagna polare, che è la tipizzazione del co- 
smo. 

Così come il tempio è il corpo dell'Uomo divino — 
che è a sua volta la sintesi qualitativa dell'Universo —, il 
corpo dell’uomo che ha realizzato in sé la Presenza divi- 
na è un tempio, come scrive san Paolo: « ... Non sapete 
forse che il vostro corpo è il tempio dello Spirito Santo, 
che è in voi...? » (1 Corinzi, 6, 19). Anche il sufismo chia- 
ma « Tempio » (hayk4/) il corpo. 

Resta ancora qualche parola da dire sul significato 
« interiore » e spirituale del rito di orientazione, le cui 
tre fasi sono rispettivamente il tracciato del cerchio, 
quello della croce delle direzioni cardinali e quello del 

uadrato di base. Osserviamo innanzi tutto che il cer- 
diù, che corrisponde al movimento celeste, esprime un 
principio relativamente dinamico; secondo la prospetti- 
va terrestre, infatti, l’attività principiale del Cielo — o del- 
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lo Spirito — si manifesta attraverso il movimento; ma la 
regolarità del movimento esprime l’immutabilità dell’At- 
to celeste. L’immobilità spetta dunque al lato passivo, la 
Terra. D’altro canto, la forma « cristallina » del quadrato 
di base, che risulta dalla differenziazione del cerchio at- 
traverso la croce delle direzioni cardinali, comporta a 
sua volta un aspetto di immutabilità principiale; essa ha 
anche il senso di un « compimento », dunque di una 
perfezione e quindi di una reintegrazione cosciente nel 
Principio, mentre il ciclo del Cielo appare 4 priori sotto 
un aspetto d’indifferenziazione o di perfezione irrag- 
giungibile. Si può dunque vedere in questo rito, a gradi 
diversi, la « fissazione » dell’influsso celeste, o della Pre- 
senza spirituale, in un « supporto », e più particolarmen- 
te nella coscienza corporea: quest’ultima diventa allora 


come un cristallo inondato di luce o come il Tempio di 
Salomone colmo della Shekbîndb. 
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Note 


! Le considerazioni che seguono si riallacciano direttamente a quanto ha 
scritto René Guénon su alcuni aspetti dell’architettura sacra e in particolar 
modo sul simbolismo del duomo; che esse testimonino dunque la nostra gra- 
titudine nei confronti di colui che per primo nell’Occidente moderno ha spie- 
gato la natura del simbolismo tradizionale. Cfr. « Études Traditionnelles », ot- 
tobre-novembre 1938. 

z itetto romano del 1 secolo a.C. 

? Ernest Mcessel, Die Proportion in Antike und Mittelalter. 

i L'art et la Philosophie des Indiens de l’Amerique du Nord, Parigi 1926. 

Cfr. op. at. 

6 Ricordiamo inoltre che secondo l’etimologia puramente simbolica del 
Nirukta, il nome di Purusha significa « abitante della città »: puri-shaya. Cfr. 
René Guénon, L'Homme et son devenir selon le Védanta, cap. 11. 

? Cfr. la leggenda rumena dell’architetto Maro/esco. Capita anche che dei 
muratori « captino » l'ombra di una persona per murarla nelle fondamenta; si 
presume che la persona in questione muoia in seguito a questa operazione. 

® Esiste un certo rapporto tra la crocifissione e la distruzione del tempio, 
o tra l’incarnazione del Verbo e la distruzione del Tempio di Gerusalemme, 
divenuto superfluo. La lacerazione del velo del Santo dei Santi nel momento 
della morte di Gesù sulla croce, corrisponde invece alla messa a nudo del mi- 
stero che questo velo celava. 

? Cfr. l’articolo citato sul simbolismo del duomo. 


Nella ricchezza dei simboli in grado di esprimere la 
mistica islamica, scegliamo l’immagine dello specchio, 
giacché un tale simbolo, più di ogni altro, si presta a ma- 
nifestare la natura di questa mistica, ossia il suo carattere 
essenzialmente « gnostico », fondato su una percezione 
diretta. Lo specchio è infatti il simbolo più diretto della 
visione spirituale, la contemplatio, e in generale della 
gnosi, giacché attraverso di esso si trova concretizzato 
l'avvicinamento del soggetto e dell’oggetto. 

È ugualmente possibile dimostrare a partire da questo 
esempio in qual modo i diversi significati di un simbolo 
relativi a differenti livelli di realtà, che sembrano talvolta 
contraddirsi, siano profondamente legati tra di loro e ri- 
congiunti nel significato più alto dell’immagine, che è un 

significato puramente spirituale. 

Questa molteplicità di interpretazioni fa parte del ca- 
rattere del simbolo; è qui che risiede la sua superiorità 
rispetto alla definizione concettuale. Mentre quest’ulti- 
ma integra un determinato concetto in un contesto logi- 
co e di conseguenza lo determina a un certo livello, il 
simbolo resta aperto, senza tuttavia essere impreciso; è 
innanzi tutto una « chiave » che dona l’accesso alle realtà 
che oltrepassano la ragione. 

Queste « realtà » che oltrepassano la ragione possono 
essere ugualmente chiamate « verità »; ed insistiamo su 
questo fatto, giacché troppo disinvoltamente oggi si ac- 
cetta che il simbolismo possa avere una spiegazione pu- 
ramente psicologica. L’interpretazione psicologica di un 
simbolo non va immediatamente scartata; può corri- 
spondere a una possibilità; è necessario invece rifiutare 
la tesi secondo cui l’autentica origine di un simbolo an- 
drebbe trovata nel sedicente « inconscio collettivo », 0s- 
sia nelle caotiche profondità dell'animo umano. Il conte- 
nuto di un simbolo non è irrazionale ma, se così possia- 
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i 
mo dire, « sovrarazionale », ossia puramente spirituale. 
Non affermiamo con questo una tesi nuova, ci riferiamo 
piuttosto alla conoscenza del simbolismo così come esso 
si trova in ogni autentica tradizione, e così come è stata 
esposta da autori come René Guénon, Ananda Cooma- 
raswamy e Frithjof Schuon. 

Ciò che desideriamo affermare è un principio: la sim- 
bologia dello specchio è a questo riguardo particolar- 
mente istruttiva giacché lo specchio è, in un certo senso, 
il simbolo dei simboli. È in effetti possibile considerare 
la simbologia come il riflesso figurato delle idee non- 
riducibili o degli archetipi. L’apostolo Paolo dice: « Noi 
ora vediamo in uno specchio, in enigma, ma verrà un 
tempo in cui vedremo faccia a faccia. Ora la mia scienza 
è parziale, ma verrà un tempo in cui io conoscerò per in- 
tero, come sono conosciuto » (1 Corinzi, 13, 12). 

Qual è lo. specchio in cui il simbolo appare come im- 
magine di un archetipo eterno? Innanzi tutto l’immagi- 
nazione, qualora si consideri il carattere figurativo, 
« plastico », del simbolo, contrariamente alla nozione 
astratta. Ma, in un senso più ampio, è la ragione che, in 
quanto capacità di conoscere e di discernere, riflette il 
puro spirito; e in un senso ancora più ampio, lo spirito 
stesso è lo specchio dell’Essere assoluto. Plotino dice 
dello spirito assoluto (0?s) che esso contempla l’Uno 
infinito e che, attraverso questa visione che non è mai in 
grado di cogliere compiutamente il proprio oggetto, evi- 
denzia il mondo come un’immagine sempre incompleta; 
è come un ininterrotto riflesso spezzato. 

Secondo il verbo del profeta Mohammed « Vi è per 
ogni cosa un mezzo per levigarla e ripulirla dalla ruggi- 
ne. E ciò che serve a levigare il cuore, è il ricordo (dhikr) 
di Dio ». Il cuore, il vero centro dell’essere umano, è 
dunque come uno specchio che deve essere puro per 
poter ricevere la luce dello spirito divino. 

Proviamo a stabilire un confronto con il seguente 
dogma del buddismo T’char del Nord: « Tutti gli esseri 
possiedono all’origine l’illuminazione spirituale, nello 
stesso modo in cui è nella natura dello specchio splende- 
re. Se al contrario le passioni velano lo specchio, esso è 
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allora invisibile, come se fosse ricoperto di polvere. Se i 
pensieri malvagi sono dominati e distrutti secondo le in- 
dicazioni del Maestro, essi cesseranno di manifestarsi. 
Allora lo spirito sarà rischiarato, secondo la sua stessa 
natura, e nulla vi resterà nascosto. È come la politura di 
uno specchio... » (Tsurg-m5). Questa frase potrebbe tro- 
varsi altrettanto bene in un testo sufi, ossia in un testo di 
mistica islamica. 

Quando il cuore è divenuto un puro specchio, allora 
il mondo vi si riflette come realmente è, ossia senza le 
deformazioni derivanti dal pensiero passionale. D'altro 
canto, il cuore riflette la verità divina in modo più o 
meno diretto, ossia dapprima sotto forma di simboli 
(ishàràt), poi sotto forma di qualità spirituali (cià) o di 
entità (2’yàr), che sono la base dei simboli, e infine co- 
me verità divine (hagîgah). 


Ricordiamo qui lo specchio sacro che ha una così 
grande funzione nelle tradizioni Tzo e Shinto. Lo spec- 
chio sacro della tradizione Shito, conservato nel tempio 
di Ise, rappresenta la verità o la veracità. Secondo la leg- 
genda, venne fabbricato dagli dei per indurre la dea del 
Sole Amzaterasu ad uscire dalla grotta in cui si era ritira- 
ta, in preda alla collera, e per restituire così la luce al 
mondo. Quando la dea lanciò uno sguardo all’esterno 
vide la propria luce nello specchio, la scambiò per un se- 
condo sole e, spinta dalla curiosità, uscì dalla grotta. 
Questo suggerisce, tra l’altro, che il cuore, per la sua ca- 
pacità di riflettere — per la sua veracità — attrae la luce 
divina. 

Tutto quanto concerne la legge della riflessione può 
essere ugualmente utilizzato per descrivere il processo 
spirituale corrispondente. Secondo questi termini, l’im- 
magine riflessa si comporta in maniera inversa rispetto 
all'immagine originaria. Così la Realtà divina, che ‘ab- 
braccia ogni cosa, appare nella sua immagine speculare 
come un centro ridotto a un punto inafferrabile. La feli- 
cità dell'Essere puro appare nel suo riflesso come un ri- 
gore che annienta, l'eternità come un momento fuggevo- 
le, e così via. 
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Secondo la legge della riflessione l’immagine riflessa è 
simile all'immagine originaria da un punto di vista quali- 
tativo, pur distinguendosi materialmente da essa; il sim- 
bolo è il suo archetipo, nella misura in cui si faccia astra- 
zione dai suoi limiti materiali — o immaginabili — e in cui 
si consideri solo la natura che gli è propria. 

In base alla legge della riflessione d’altronde l’immagi- 
ne originaria appare più o meno completa e precisa, se- 
condo la forma e la posizione dello specchio. Ciò è 
ugualmente valido per la riflessione spirituale, ed è per 
questo che i maestri del sufismo dicono abitualmente 
che Dio si manifesta al proprio servitore secondo la di- 
sposizione e le attitudini del suo cuore. In un certo sen- 
so, Dio sposa la forma spirituale del cuore, esattamente 
come l’acqua assume il colore del suo recipiente. 

In questo senso, lo specchio del cuore viene anche pa 
ragonato alla luna che riflette la luce del sole in maniera 
più o meno perfetta secondo la sua posizione nello spa- 
zio. La luna è l’anima (néfs), che è rischiarata dallo spiri- 
to puro (r45), ma ancora prigioniera del temporale essa 
subisce un mutamento (t4/wî7) al livello della sua ricetti- 
vità. 

Il processo della riflessione è forse il simbolo più per- 
fetto per il « processo » della conoscenza che la ragione 
non riesce ad esaurire completamente quanto al suo si- 
gnificato. Lo specchio è ciò che esso riflette, nella misu- 
ra esatta in cui lo riflette. Finché il cuore — o lo spirito di 
conoscenza — riflette il mondo molteplice, esso è questo 
mondo, al modo di questo mondo, ossia con la separa- 
zione tra l’oggetto e il soggetto, l’interiore e l’esteriore. 
Ma nella misura in cui lo specchio del cuore riflette l’Es- 
sere divino, esso lo è contemporaneamente, nella manie- 
ra totale, indivisa, dell'Essere puro. È in questo senso 
che l’apostolo Paolo afferma: « Ma ora si riflette in noi 
tutti la luce del Signore a viso scoperto, e noi siamo illu- 
minati nella stessa immagine da una luee all’altra... ». 


Consideriamo ora lo stesso simbolo da un altro punto 
di vista. Hasan al-Basrî, uno dei primi mistici dell'Islam, 
paragona il mondo nel suo rapporto con Dio al riflesso 
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che il sole proietta su una superficie d’acqua. Tutto ciò 
che possiamo percepire di questo riflesso proviene dalla 
sua immagine originaria, ma essa è indipendente dalla 
propria immagine riflessa e infinitamente superiore ad 
essa. 

Per meglio comprendere questo simbolo secondo la 
dottrina dell’« unità dell’esistenza » (wabdat al-wujad), 
che occupa un posto fondamentale nella mistica islami- 
ca, è necessario ricordare che la luce rappresenta l’Esse- 
re e, di conseguenza, che l’oscurità rappresenta il nulla; 
che quanto è visibile è la presenza e che quanto non è vi- 
sibile è l'assenza. Non si vede nello specchio che ciò che 
vi si riflette. L'esistenza dello specchio è tradita dalla 
possibilità di questo riflesso. In quanto tale, tuttavia, 
senza la luce che cade su di lui, lo specchio è invisibile, e 
ciò significa, secondo il senso del simbolo, che esso non 
è specchio in quanto tale. 

Esiste dunque un legame con la teoria indiana della 
Méyà, la forza divina in virtù del cui potere l’infinito si 
manifesta in modo finito dissimulandosi sotto il velo del- 
l'illusione. Tale illusione consiste precisamente nel fatto 
che la manifestazione, e ugualmente il riflesso, appare 
come qualcosa che esiste al di fuori dell’unità infinita. 
la Mayà che produce questo effetto — essa che, al di fuo- 
ri dei riflessi che su di lei si proiettano, non è altro che 
una semplice possibilità o una capacità dell’infinito. 

Se il mondo in quanto totalità è lo specchio di Dio, al- 
lora l’uomo, nella sua natura originaria, che qualitativa- 
mente riassume in se stessa il mondo intero, è a maggior 
ragione lo specchio dell’Uno. A questo proposito, Mu- 
h$d-Dîn Ibn ‘Arabî (x secolo) scrive: « Dio (4/-4499) 
volle vedere le essenze (4°yn) dei Suoi Nomi perfettissi- 
mi (alasmà al-busné), che il numero non è in grado di 
esaurire, — e se preferisci puoi ugualmente dire: Dio vol- 
le vedere la Sua essenza (‘27) sotto forma di oggetto 
(kawn) globale che, essendo dotato di esistenza (4/- 
wujtd), riassume tutto l'ordine divino (4/-2727), per ma- 
nifestare in tal modo il Suo mistero (sîrr) a Se stesso. 
Giacché la visione (ru°yé) che l’essere ha di se stesso in 
se stesso non è simile a quella che gli offre un’altra realtà 
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di cui si serve come di uno specchio: attraverso di esso 
egli si manifesta a se stesso nella forma risultante dal 
“luogo” della visione; quest’ultima non esisterebbe sen- 
za il “piano di riflessione” e il raggio che in esso si riflet- 
te:.. ». Questo oggetto, commenta Ibn ‘Arabî, è da una 
parte la materia originaria (4/-q4bi)), dall’altra Adamo; la 
materia originaria è in una certa misura lo specchio an- 
cora oscuro e in cui non è ancora apparsa alcuna luce, 
ma Adamo al contrario è « la limpidezza stessa di questo 
specchio e lo spirito di questa forma »... (Fugic al 
Hikam, capitolo su Adamo). 

L'uomo è dunque lo specchio di Dio. Ma da un altro 
punto di vista, più segreto, Dio è lo specchio dell’uomo. 
Nella stessa opera (capitolo su Seth), Ibn ‘Arabî scrive 
ancora: « ... il soggetto che riceve la rivelazione essenzia- 
le non vedrà che la propria “forma” nello specchio di 
Dio; non vedtà Dio — è impossibile che Lo veda —, pur 
sapendo che egli non vede la propria “forma” nello 
specchio divino. Questo è del tutto analogo a ciò che ha 
luogo in uno specchio corporeo: contemplandovi delle 
forme, tu non vedi lo specchio, pur sapendo che tu vedi 
quelle forme — o la tua stessa forma — soltanto in virtù 
dello specchio. Dio ha reso manifesto questo fenomeno 
come simbolo particolarmente appropriato alla Sua rive- 
lazione essenziale, affinché colui al quale Egli Si rivela 
sappia che egli non Lo vede; non esiste simbolo più di- 
retto e più conforme alla contemplazione e alla rivelazio- 
ne stessa. Cerca dunque tu stesso di vedere il corpo del- 
lo specchio guardando la forma che in esso si riflette; 
non lo vedrai mai contemporaneamente ad essa. E que- 
sto è così vero che alcuni, osservando questa legge delle 
forme riflesse negli specchi [corporei o spirituali], han- 
no preteso che la forma riflessa s’interponesse tra la vista 
di colui che contempla e lo specchio stesso; ed è quanto 
di più alto essi abbiano raggiunto nel dominio della co- 
noscenza spirituale; ma la realtà è quella che abbiamo 
espressa poc'anzi [ossia che la forma riflessa non na- 
sconde essenzialmente lo specchio, ma che questo la ma- 
nifesta]. Abbiamo del resto già illustrato questo punto 
nel nostro libro delle “Rivelazioni della Mecca” (a/- 
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Futthét al-Makkiyab). Se tu assapori ciò, assapori l’estre- 
mo limite che la creatura in quanto tale possa raggiunge- 
re [nella sua conoscenza “oggettiva”]; non aspirare dun- 
que a nulla al di là di questo e non affaticare la tua ani- 
ma nel tentativo di superare tale grado, giacché vi trove- 
resti, in principio e definitivamente, soltanto pura non- 
esistenza [l’Essenza essendo non-manifestata]... ». 

Su questo tema, Mastro Eckhart ha scritto: « L’anima 
contempla se stessa nello specchio della divinità. Dio 
stesso è lo specchio che egli svela e che egli vela a chi 
vuole... Nell’esatta misura in cui l’anima è in grado di ol- 
trepassare ogni parola, in questa misura essa si avvicina 
allo specchio. È nello specchio che si compie l’unione 
come un’uguaglianza pura e indifferenziata ». 

Il sufi Sohrawardî d’Alep (xt secolo) scrive che l’uo- 
mo sul cammino del proprio Sé, scopre dapprima che il 
mondo intero è contenuto in se stesso, essendo un sog- 
getto conoscente; egli si vede come lo specchio in cui 
tutti gli archetipi eterni appaiono come forme effimere. 
Ma in seguito prende coscienza di non possedere alcuna 
esistenza propria; il suo Io in quanto soggetto gli sfugge 
e altro non gli resta che Dio come soggetto di ogni cono- 
scenza. 

E Muhjd-Dîn Ibn ‘Arabî scrive: « Dio è dunque lo 
specchio in cui tu vedi te stesso, poiché tu sei il Suo 
specchio, e in esso Egli contempla i Suoi Nomi. Ed essi 
non sono altro che Lui stesso, in modo tale che la realtà 
si rovescia e diviene ambigua... ». 

In un caso come nell’altro, che Dio sia lo specchio 
dell’uomo o che l’uomo sia lo specchio di Dio, lo spec- 
chio ha sempre il significato di soggetto conoscente che, 
in quanto tale, non può contemporaneamente essere 
l’oggetto della conoscenza. Ma questo è valido senza al- 
cuna riserva solo per il soggetto divino, il « testimone » 
eterno (shabîd) di tutti gli esseri manifestati; è lo spec- 
chio infinito, la cui « sostanza » non può essere colta in 
alcun modo, ma che tuttavia si può in un certo senso co- 
noscere, giacché è possibile sapere che tutti gli esseri 
possono venir conosciuti soltanto in lui. 

Tutto ciò ugualmente chiarisce le parole che Dante fa 
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dire ad Adamo, e sulle quali hanno avuto modo di con- 


frontarsi molteplici interpretazioni. Adamo dice del de- 
siderio di Dante: 


perch’io la veggio nel verace speglio 
che fa di sé pareglio all’altre cose, 
e nulla face lui di sé pareglio. 


Paradiso, XXVI, vv. 106-8. 
E Farid-ud-Dîn ‘Attar dice: 


Venite, atomi erranti, ritornate verso il vostro centro 
e divenite lo specchio eterno che avete visto... 
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Commento a una parte di ciò che, sul tema delle tre Scrit- 
ture, hanno insegnato il Maestro perfetto, il metallo incorrut- 
tibile, Abdul-Karim Ibn Ibrahim al-Jilî, e la sua celebre opera 
intitolata L'uomo universale. 


Secondo il maestro Abdul-Karim al-Jilî, la Thora fu 
rivelata a Mosè in nove Tavole; e fu ingiunto al profeta 
di divulgarne solo sette al popolo ebraico, le sette che 
erano di pietra, e di conservare le altre due, fatte di luce, 
che erano destinate a Mosè soltanto. 

Il Maestro perfetto offre una descrizione sintetica del 
contenuto delle sette Tavole di pietra e, sebbene questa 
parte dell’insegnamento prodigato da Abdul-Karim al- 
Jîlî si riferisca solo indirettamente all'argomento partico- 
lare che vogliamo estrapolarne — ossia il rapporto fra le 
tre tradizioni monoteiste —, ne daremo tuttavia un rias- 
sunto, allo scopo di mettere in luce la struttura della 
Thora, struttura molto diversa da quella del Corano, che 
non comprende « compartimenti » distinti e relativi a 
differenti campi. 

vero che, secondo la descrizione del Maestro, nem- 
meno le diverse Tavole della Thora costituiscono dei li- 
bri nettamente distinti in base al soggetto; esse sono tut- 
tavia caratterizzate da questa o da quella determinata 
sfera a cui devono i loro rispettivi nomi. 

Così, la prima Tavola, chiamata La Luce, espone in- 
nanzi tutto la dottrina dell’Unicità e della Singolarità Di- 
vine, illustrata in forma negativa, ossia per mezzo della 
negazione delle determinazioni. Essa adotta la stessa 
prospettiva per trattare delle qualità divine, come la Si- 
gnoria e la Potenza, considerate non tanto come stati di 
realizzazione, ma unicamente come attributi dell'Essere 
Divino. 

La seconda Tavola, chiamata La Guida, consiste in 


appelli che la Divinità rivolge a Se stessa; in altri termini 
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si tratta della scienza dell’intuizione pura, giacché La 
Guida (al-huda) è in se stessa un segreto essenziale che 
subitamente pervade coloro che adorano Allah; è la luce 
dell’attrazione Divina, grazie alla quale colui che cono- 
sce si innalza agli stati superiori, seguendo la Via Divina, 
Ac-ciràtul-mustagîm. 

Questa ascensione non è altro che il ritorno al suo au- 
tentico « luogo » della Luce Divina che fu posta nel tem- 
pio (haikal) umano. A/-hudî significa ugualmente che il 
portatore di questa luce può assentire con l'Unità della 
Via. 

La terza Tavola, denominata La Saggezza, espone i 
percorsi della via della Conoscenza di cui descrive le 
tappe successive, simboleggiate da episodi della missio- 
ne di Mosè, come «il levarsi i calzari », « l’ascensione 
del Sinai », e così via.? La stessa Tavola tratta, sul piano 
principiale, la scienza della dominazione dei mondi spi- 
rituali, e le diverse scienze relative al simbolismo cosmi- 
co, da cui come è noto derivano l’astrologia e la scienza 
dei numeri. 

La quarta Tavola è chiamata La Forza, poiché svela le 
analogie esistenti tra la Saggezza Divina e gli aspetti del- 
la forza umana, analogie che sono il punto di partenza 
della teurgia. 

La quinta Tavola, denominata La Legge, espone i co- 
mandamenti e i divieti che formano la base della Sha- 
riyah? mosaica. 

La sesta, detta Tavola della Servità, insegna l’atteggia- 
mento tradizionale dell’individuo in quanto tale, ossia 
come organismo psichico. Essa rivela le ragioni ultime 
delle virtù o « orientamenti » psichici, come l’umiltà, la 
soddisfazione, il timore, e così via. A questo proposito 
essa dice precisamente che colui che risponde a una cat- 
tiva azione con un’altra, pecca di presunzione faraonica; 
ossia usurpa la dignità divina, mentre l’ ‘24. (il servitore) 
non potrebbe, nella sua qualità di servitore, pretendere 
di assumere il ruolo di giudice, ruolo al quale egli ha di- 
ritto soltanto nella misura in cui assolve una funzione 
che trascende la sua individualità. 

La settima Tavola, infine, contiene la dimostrazione 
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del cammino che conduce a Dio e, in particolare, la di- 
stinzione tra il cammino della salvezza e il cammino del- 
la dannazione. 

Queste sono le sette Tavole di pietra che Mosè portò 
a conoscenza del suo popolo, mentre gli fu vietato di di- 
vulgare le altre due, fatte di luce. Queste ultime contene- 
vano la rivelazione dei segreti della Signoria e della Po- 
tenza Divine, ossia i segreti della realizzazione effettiva 
di tali qualità divine, secondo la dottrina dell’« Identità 
Suprema ». 

Se Mosè avesse rivelato questi segreti ai propri fedeli, 
essi si sarebbero rivoltati contro di lui, poiché il loro spi- 
rito portava un’impronta ancora fresca della loro ribel- 
lione contro il Faraone, che aveva appunto indebitamen- 
te preteso di assurgere allo stato di Signoria Divina; se- 
condo il Corano, infatti, il Faraone dice ai suoi servi che, 
ormai convinti dei miracoli di Mosè, si prosternano ai 
piedi del Dio Unico: « Sono io il vostro signore supre- 
mo ». 

Ora, poiché il popolo di Mosè fu costretto a ignorare 
il contenuto delle Tavole di luce, nessun successore di 
questo profeta poté interamente ricevere l’eredità spiri- 
tuale di Mosè e nessuno raggiunse la Perfezione. 

Per una sorta di compensazione ciclica, toccò al Cri- 
sto manifestare ciò che Mosè aveva dovuto passare sotto 
silenzio. Dalla sua prima apparizione, ossia dalla nasci- 
ta, il Messia rivelò gli aspetti dello stato di Signoria e di 
Potenza Divine, rivelazioni che egli operò sia attraverso i 
miracoli, la resurrezione di Lazzaro ad esempio, sia at- 
traverso le affermazioni dirette sull’Identità Suprema 
(« Io sono la Verità e la Vita »). Ma la comunità ebraica, 
che aveva il « cuore indurito », similmente in questo alla 
materia di cui erano fatte le tavole a lei destinate, rifiutò 
il Cristo. 

La comunità cristiana invece, polarizzata in un certo 
qual modo dalla propria antinomia ciclica con il popolo 
ebraico, si smarrì nel corso della propria storia. Mentre 
nell’ebraismo si sono « pietrificati » i concetti che consi- 
derano l’‘“bd (servitore) nella particolare prospettiva 
della sua non-identità con il 455 (Signore), il cristianesi- 
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mo, al contrario, ha teso a confondere ‘abd e rabb, ossia 
il simbolo e il simboleggiato. Confusione che ha avuto 
come corollario storico le interminabili discussioni sulle 
due nature del Cristo, e che si perpetua in un certo qual 
modo nelle scissioni politiche tra popoli cristiani. (I cri- 
stiani, dice il Corano, si combatteranno tra di loro sino 
alla fine dei giorni, a causa di ciò che hanno scordato 
delle verità che per essi furono rivelate.) 

Secondo il Corano, l’eterodossia relativa? dell’ebrai- 
smo risiede principalmente nel rifiuto del Cristo e del 
Corano, come anche nel fatto di « alterare le parole del 
Libro » 6, mentre l’errore a cui tende il cristianesimo è 
caratterizzato — sempre secondo il Corano — dalla affer- 
mazione cristiana « che Dio è il Messia », eresia che, nel- 
la terminologia islamica, viene designata come Hull o 
« localizzazione » dell’Identità Suprema. 

È possibile che l’affermazione « Dio è il Cristo » non 
si trovi espressa in questa forma in nessuno scritto dog- 
matico, ma rappresenta in un certo senso la sintesi delle 
tendenze determinanti dell’atteggiamento cristiano. Al- 
l'origine queste tendenze furono semplicemente la con- 
seguenza inevitabile dell’enunciazione per affermazione 
diretta come: «Io sono la Verità »; 7 ogni affermazione 
diretta infatti, per quanto estensiva, implica inevitabil- 
mente una determinazione o una limitazione. Perciò l’I- 
slam ha generalmente cura di enunciare le proprie affer- 
mazioni dottrinali con formule negative, come ad esem- 
pio: « Il Cristo non è altri che Allah ». L'affermazione 
diretta è il corollario logico di una « discesa avatarica ». 
Ma il simbolismo diviene funesto soltanto nel caso di 
un’interpretazione non integrale del simbolo. E in effetti 
tutto lo sviluppo successivo della civiltà cristiana è stata 
una continua progressione verso lo h4//. Questo è par- 
ticolarmente evidente in ciò che si potrebbe chiamare la 
« singolarizzazione » dell’Identità Suprema, ossia una 
tendenza che consiste nel considerare l’Identità Supre- 
ma soltanto in rapporto al personaggio storico del Cri- 
sto. Questo decadimento dell'idea dell’Unicità del Ver- 
bo verso una singolarità storica, è il vero motivo dell’in- 
dividualismo dell'Occidente moderno. È in questo mo- 
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do che l’oscillazione ciclica ritorna, su un altro piano, al- 
l’errore faraonico che impose il silenzio a Mosè su quan- 
to, più tardi, toccò al Cristo esprimere. 

La forma di «espressione » costituita dall’Islam fu 
chiamata a reintegrare le due « deviazioni », ebraica e 
cristiana, essendo il ruolo della tradizione musulmana, 
secondo i termini stessi del Corano, quello di una « reli- 
gione mediana » e di un ritorno alla purezza primordiale 
della tradizione abramica: « Abramo non fu né ebreo né 
cristiano, ma puro sottomesso (muslim) ».? 

In conseguenza di ciò, le formule coraniche rappre- 
sentano un equilibrio tra ciò che viene definito il Tanzî 
e il Tashbîb, ossia tra la designazione del Divino per 
astrazione da ogni paragone, da un lato, e il simbolismo 
per analogia e comparazione, dall’altro. Il Corano offre 
una sintesi dunque tra il 77225, che la Thora descrive in 
tutta la sua purezza nella Tavola chiamata La Luce, e il 
Tashbîh, che è alla base dell'Eucarestia. Come esempio 
di tale sintesi, il Maestro Abdul-Karim al-Jilî cita il ver- 
setto seguente: « Nu//a è simzile a Lui, ed è Lui che vede e 
che sente ». 

Per questo il Profeta Mohammed - su di Lui la Pace 
— non fu costretto a tacere, come Mosè, una parte della 
rivelazione che aveva ricevuto; e neppure rivelò aperta- 
mente, d’altra parte, i segreti che i cristiani non erano 
stati in grado di sostenere. Il Corano contiene tutto, 
esplicitamente o implicitamente, e secondo il Maestro 
comprende tre significati sovrapposti: innanzi tutto iil si- 
gnificato esteriore ed evidente, poi un significato interio- 
re al quale alludono alcuni versetti coranici come: « Noî 
mostreremo loro i Nostri segni agli orizzonti e în loro stes- 
sî, sino a quando sarà loro evidente che Egli è la Verità » 
e « Not non abbiamo creato i cieli e la terra e ciò che vi è 
tra di essi, se non per la Verità » e « Egli ha assoggettato a 
voi ciò che è nei cieli e ciò che è sulla terra, tutto è venuto 
da Lui ». Vi è infine, celato nel Corano, un terzo signifi- 
cato, che racchiude i Segreti Divini, a cui allude il se- 
guente versetto: « E zor ne conosce l’interpretazione altri 
che Allah ». 

A proposito del Vangelo,!° il Maestro dice che esso fu 
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rivelato a Gesù in lingua siriaca,"! che fu recitato in di- 
ciassette lingue diverse e che iniziava con le parole: 
« Nel nome del Padre, della Madre e del Figlio »,! così 
come il Corano inizia con la frase: Ne/ nome di Allah, il 
Clemente, il Misericordioso. Le espressioni « Padre, Ma- 
dre e Figlio » simboleggiavano il Nome di Allah o l’Es- 
senza, la « Madre del Libro » o la Sostanza Universale, e 
il Libro dell’Essere (404/44). I cristiani le ascrissero allo 
Spirito Santo, alla Vergine e al Cristo, il che è giustifica- 
to dal fatto che questi tre esseri sono riflessi dei tre prin- 
cipi succitati. Ma dopo l’Ascensione del Cristo, che ave- 
va vegliato sul culto dei propri discepoli, a poco a poco 
si persero i significati essenziali, e il simbolo venne pro- 
gressivamente confuso con ciò che doveva essere simbo- 
leggiato. E tuttavia non si può dire che i cristiani, che 
hanno scordato il significato universale del loro simboli- 
smo per attenersi unicamente al suo senso mediato, sia- 
no esclusi per questo dalla Verità tradizionale, giacché 
essi vi sono ancora legati per il tramite del simbolismo e 
nella misura della propria sincerità. Un legame, senza 
dubbio, che non è di natura tale da consentire una rea- 
lizzazione di ciò che è al di là delle forme, ma che nondi- 
meno è sufficiente a garantire la loro salvezza. Tuttavia 
questo avviene soltanto grazie alla misericordia di Allah 
e in una prospettiva che, per così dire, soltanto Allah 
può assumere, giacché, per quanto riguarda la vera dot- 
trina, essi sono chiaramente nell’errore. La verità che es- 
si sono in grado di concepire, come al di là di un velo, 
attraverso un simbolismo ormai caduco, può salvarli, 
giacché Allah dice: « Io sono accanto al pensiero che il 
Mio servitore si fa di Me », ma essa non può giustificare 
le loro idee, una volta che abbiano preso coscienza della 
dottrina completa e inalterata. 

Il contenuto del Vangelo si rapporta interamente alla 
Presenza, verità che è riassunta nel versetto coranico: 
« Ed Io soffiai in lui il Mio Spirito »; vale a dire che Allah 
insufflò il Suo Spirito in Adamo. Ora, lo Spirito di Allah 
non è nulla che da Lui sia separato. La stessa verità, os- 
sia la realtà dell’« Identità Suprema », è confermata dal 
passo coranico che riguarda l'adorazione di Adamo da 
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parte degli angeli, e anche dalle parole divine rivolte al 
Profeta: « In verità, coloro che stringono il patto !5 con te, 
lo fanno con Allah stesso »; e dal versetto: « Chi obbedi- 
sce all’Inviato, obbedisce ad Allah ». 

Di conseguenza, non sono certo i cristiani, obnubilati 
dalla ristrettezza della loro concezione dell’Identità Su- 
prema, che essi attribuiscono alla sola persona « stori- 
ca » del Cristo, a realizzare l’intera verità evangelica, ma 
piuttosto gli eredi di Mohammed, su di Lui la benedi- 
zione e la Pace, i quali invece riconoscono che Adamo, 
nel quale fu insufflato lo Spirito di Allah, rappresenta 
ogni individuo della specie umana: Noi mostreremo loro 
i Nostri segni agli orizzonti e in loro stessi, sino a quando 
sarà loro evidente che Egli è la Verità; ossia che l’Univer- 
so, simboleggiato qui dagli orizzonti e dalle loro anime, 
è la Verità. 

Ma è fatale che vi siano degli uomini disorientati dalla 
verità stessa, poiché è detto nel Corano che A//zh smar- 
risce molti (uomini) con esso (il Corano) e molti ne con- 
duce. Ecco l’equivoco inerente a ogni manifestazione. 
Anche in seno alla comunità islamica si è prodotto un 
tale smarrimento, in particolar modo presso numerosi 
eruditi essoterici, e sono precisamente i commenti sui 
versetti che abbiamo citato che testimoniano di questo 
fatto. Essi si allontanano, in una direzione evidentemen- 
te opposta a quella della deviazione cristiana, per effetto 
di un’astrazione razionale dall'Unità Divina, astrazione 
che conduce a una separazione del Divino e del Creato. 
Ma Egli non smarrisce che i corrotti, ossia coloro la cui 
interiorità è putrefatta da false opinioni su Allah. Essi ri- 
tengono che Allah non Si manifesti nella Sua creatura. 
In effetti essi non Lo vedono. Trascurano la Conoscenza 
essenziale e si occupano unicamente di ragionamenti di- 
scorsivi, come se tutti questi ragionamenti non fossero 
integralmente contenuti nella Conoscenza essenziale e 
come se l’esistenza creata non fosse essenzialmente divi- 
na. 
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Note 


1 « La via diritta » (nel senso verticale) menzionata nella Fatibab. 

? Gli episodi della storia di Mosè utilizzati nella poesia sufica. Così Ibn-a/ 
Férid dice: « Vidi un fuoco nella notte e annunciai la buona novella alla mia 
tribù: Attendetemi, spero di trovare una Guida... Mi avvicinai, ed ecco che il 
Fuoco Parlante apparve davanti a me... ». E altrove: « La mia montagna (il Si- 
nai) si fendette per il terrore davanti a Colui che Si rivelò, e un segreto nasco- 
sto sfolgorò, visibile soltanto a chi mi è simile. Divenni il Mosè del mio tem- 
po, nel momento stesso in cui una parte di me divenne la mia totalità ». 

Ci sarebbe molto da dire sul simbolismo sufico del bastone di Mosè che 
rappresenta la wafs, l’anima. Ad esempio nell'episodio del roveto ardente, Al. 

domanda a Mosè: « Cosa tieni nella mano destra? ». Mosè risponde: « È il 
mio bastone, sul quale mi appoggio, che scaglio contro le mie pecore e che mi 
serve anche ad altri usi ». Allah gli ingiunse allora di gettare a terra il bastone 
ed esso si tramutò in serpente o drago. Poi ordinò a Mosè di raccoglierlo e, ri- 
preso in mano « per ordine di Allah », esso ridivenne bastone, ma da quel 
momento ha potere teurgico. Si tratta qui della trasformazione della nafs. 

} L'insieme delle leggi e dei riti. 

4 Su una vetrata del x11 secolo e ispirata all'abate Suger de Saint-Denis, si 
legge: « Moisis doctrina velat quod Christi doctrina revelat ». 

L'Islam non considera eterodosse la Sharfyab — insieme delle leggi e dei 
riti — ebraica o quella cristiana, ma ritiene queste due tradizioni incomplete 
dal punto di vista dottrinale. Concezione che si ritrova in una legge del matri- 
monio islamico che vieta a una donna musulmana di unirsi a un ebreo o a un 
cristiano, ma permette a un uomo musulmano di sposare una donna ebrea o 
una cristiana. L’Ebraismo e il Cristianesimo hanno, in rapporto alla tradizione 
islamica, un carattere femminile; essi infatti rappresentano la tradizione pri- 
mordiale solo passivamente e inconsciamente, mentre l'Islam ne afferma atti- 
vamente l’unità. Paragoniamo qui le forme manifeste, ossia esoteriche, delle 
tre tradizioni. In conseguenza di quanto detto, l'Islam ingloba, sul piano prin- 
cipiale, le altre tradizioni nate dalla stirpe di Abramo. Similmente all'uomo, 
che può sposare diverse donne, mentre una donna, a causa della sua esclusivi- 
tà psichica, dovuta al suo ruolo di sostanza, può avere un solo marito. 

6 Questo passo si riferisce sia ai commenti arbitrari, sia all’alterazione del- 
la scrittura ebraica, alterazione la cui origine potrebbe risalire all’esilio babilo- 


? È noto che il sufi 4/-Ha/léj fu messo a morte per aver pronunciato que- 
ste stesse parole. 

8 La natura avatarica del Cristo è affermata nel Corano con le espressioni 
Una Parola di Allab e Spirito di Lui che egli proiettò su Maria. Si può dire che 
il Cristo, essendo affermazione pura, dovette, attraverso la Passione, subire la 
negazione inevitabile: è in questo senso che egli visse la Sh4h442h che è alter- 
nativamente affermazione e negazione. 

? Nel lin; io coranico, la parola Islam designa non soltanto la tradizio- 
ne di Mohammed, ma anche tutta la tradizione cosciente della Verità Unica. 

1° Non si tratta evidentemente dei Vangeli in quanto epistole dei quattro 
evangelisti, bensì della Rivelazione che ebbe il Cristo. 

1! Cfr. gli articoli di René Guénon, La Science des Lettres, febbraio 1931, e 
La Terre du Soleil, gennaio 1936. 

!2 Sul tema della tradizione concernente il Vangelo griginale, non è forse 
senza interesse ricordare che il maestro di A&du/-Kérim al-Jîlî fu, probabilmen- 
te, ua musulmano d’Abissinia, poiché questo è il senso del suo soprannome, 
« Jabartî ». 
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D Wujid può essere interpretato sia come « Esistenza » sia come « Esse- 
re ». Qui conviene trasporre le nozioni di Essenza e di Sostanza sino al loro si- 
gnificato ultimo, ossia quello di « Perfezione attiva » e di « Perfezione passi- 
va »; allora l’Essere, in quanto prima determinazione, sarà concepito come lo- 
ro risultante o « figlio ». 

È al Questo ricorda alcuni dialoghi tra il Cristo e san Pietro, come quello in 
cui il Messia dice all’Apostolo: « Tu hai in mente ciò che è umano e non ciò 
che è divino ». 

! E quando il tuo Signore disse agli Angeli: « Metterò sulla terra un invia- 
to », essi dissero: « Vuoi mettervi qualcuno che semini la distruzione e versi il 
sangue? E noi Ti esaltiamo con la lode e proclamiamo la Tua Santità ». Ma egli 
disse: «Io so ciò che voi ignorate ». Ed egli insegnò ad Adamo tutti i nomi, poi 
li mostrò agli Angeli e disse: « RivelateMi i loro nomi, se siete veritieri ». Essi 
risposero: « Tu sia osannato, noi non sappiamo ciò che Tu ci bai insegnato, poi- 
ché Tu sei Colui che conosce, il Saggio ». Allora egli disse: « O Adamo, rivela ad 
essi î loro nomi ». E quando li ebbe rivelati loro, Egli disse: « Non vi ho forse 
detto che Io conosco i misteri del cielo e della terra, e che Io conosco ciò che voi 
manifestate e ciò che voi tacete? ». E quando Noi dicemmo agli Angeli: « Pro- 
sternatevi davanti ad Adamo », essi si prosternarono ad eccezione di Iblis che si 
rifiutò, si inorgoglì e fu tra i ribelli. (Surdtul-Bagarah) 

In un altro passo è detto che Iblis, il Diavolo, non volle adorare Adamo 
con il pretesto che lui stesso era stato creato dal fuoco, mentre Adamo era fat- 
to solo d’argilla. Secondo alcuni maestri sufi, Iblis divenne ribelle per esagera- 
zione del < Tanzîh », rifiutando di adorare Allah nel Suo simbolo. 

i l'impegno di vincere o morire nella guerra santa, sia che si tratti della 
« piccola » difesa della comunità religiosa con le armi, o della « grande », con- 
cemnente il regno spirituale. Nell'ambito della cavalleria cristiana, questi due 
termini ebbero i loro equivalenti nelle espressioni bellum corporale e bellum 
spirituale. La conclusione di questo patto, di cui parla il Corano, fu, nella sto- 
ria sacra dell'Islam, il punto di partenza dell’iniziazione « regale » e di quella 


« sacerdotale ». 


OSSERVAZIONI PRELIMINARI 


Lo sceicco Ahmed ben Mustafà ben ‘Allîwa, chiamato 
anche lo « Sceicco al-'Allawî », morto a Mostaghanem 
l’r1 luglio 1934, non è sconosciuto alla maggior parte dei 
lettori di « Études Traditionnelles », grazie a un articolo 
commemorativo che apparve quello stesso anno sul nu- 
mero di agosto-settembre della rivista. 


Successore dello sceicco Bùzîdî appartenente alla ca- 
tena iniziatica Dergàwiyah-Shadhiliyah, fondò una nuo- 
va branca iniziatica che porta il suo nome. La santità del 
maestro ‘Allawî fece affluire verso di lui molti discepoli 
provenienti da quasi tutti i paesi dell'Islam, e la sua pa- 
rola ebbe un’influsso considerevole sia per alcuni magi- 
strali attacchi contro il modernismo, sia per l’audacia 
folgorante dei trattati e dei poemi sufici che hanno susci- 
tato l'ammirazione e la riconoscenza degli uni e l’indi- 
gnazione degli altri. La lettura dei versi che seguono, 
tratti dal suo Diw4n, consentirà di configurarci le diver- 
se reazioni provocate dagli scritti del Maestro: 


O tu, che non comprendi le mie parole, 
perché mi calunni? 
Tu sei vuoto di senso spirituale, 
ignori la Realtà Divina (U/2biyab). 
Se tu conoscessi il mio stato, 
riconosceresti la mia dignità, 
mi vedresti tra gli « uomini »,! 
come il sole sul deserto. 
Il Mio Signore mi ha dato ciò che ho chiesto, 
largamente mi ha concesso il suo favore. 
Mi ha guidato; poi, accettandomi, 
mi ha conferito un’investitura. 
Ha spento la mia sete in una coppa preziosa, 
più preziosa dell’Alchimia.? 
Mi ha elevato a un seggio altissimo, 
, più alto delle Pleiadi. 
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Se vuoi avvicinarti a me, o uomo santo, 
chiedimi lo stato di Signoria (Rub@biyah). 
Cercami al di sopra delle altezze, 

forse troverai una traccia di me. 

Sono di una specie sublime, preziosa, 
una cosa misteriosa, impareggiabile. 

Sono un tesoro colmo, 

tutto è latente in me... 


Tra gli europei ricevuti dallo sceicco ‘Allawî, alcuni gli 
parlarono della filosofia di Bergson. E avendo notato 
spesso, in tali occasioni, che il Maestro prendeva spunto 
da enunciati bergsoniani per sviluppare considerazioni 
metafisiche, i visitatori ritennero che questo « mistico » 
musulmano non fosse poi così lontano dalle idee dell’au- 
tore europeo. Malinteso in un certo qual modo classico; 
infatti, quando vengono citati a un orientale d’élite dei 
frammenti di una qualsiasi filosofia, egli è immediata- 
mente portato a vedervi non tanto un « sistema chiuso » 
di ragionamento ma soltanto delle allusioni relative a 
una verità trascendente; colmando allora le lacune che il 
Maestro ritiene di dover attribuire unicamente alla espo- 
sizione maldestra del suo interlocutore, egli traspone im- 
mediatamente i concetti filosofici su un piano superiore 
e totalmente estraneo alle intenzioni del loro autore. Tali 
malintesi si producono tanto più facilmente quanto più 
l’interlocutore europeo, che traduce concetti moderni e 
occidentali in una lingua orientale — che è sempre in- 
comparabilmente meno rigidamente determinata di una 
lingua occidentale — compie, sin dall'inizio, delle false 
assimilazioni. 

tuttavia impossibile attribuire a semplici malintesi o 
a confusioni linguistiche i risultati negativi dei colloqui 
dello Sceicco con i preti cattolici. « Ammettete » disse il 
Maestro « un’interpretazione metafisica dei dogmi della 
Trinità e della Filiazione Divina, e non vi sarà più alcun 
ostacolo a che le due religioni, cristiana e musulmana, si 
riconcilino e combattano insieme la degenerazione mo- 
dernista ». Ed a lui fu risposto: « Voi chiedete al cattoli- 
cesimo di suicidarsi ». Bisogna semplicemente conclude- 
re che lo sceicco ‘Allawî non seppe farsi intendere dai 
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rappresentanti designati della Chiesa? Comunque sia, i 
suoi reiterati sforzi rimasero senza esito. 

Presentiamo ora al lettore una traduzione della prima 
parte di uno dei trattati metafisici dello sceicco Ahmed 
ben Mustafa ben “Allîwa. Per facilitarne la comprensio- 
ne, la facciamo precedere da due disegni: l’uno rappre- 
senta il bisrzillab (« nel nome di Allah »), formula con la 
quale inizia il Corano, l’altro le due prime lettere dell’al- 
fabeto arabo: Alif e Bd. 


i 


ho 
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Trattato sul senso dello stato di velamento dei Libri Celesti 
nel punto sotto il Bé del bisnzillah, di colui che conosce attra- 
verso Allah, il maestro perfetto, il polo Ahmed ben Mugtafà 
al-‘Allawî al-mostaghànemî; che Allah ci faccia partecipare alla 
sovrabbondanza dei suoi influssi spirituali, Arzîr. 


Introduzione 


Il Profeta — su di lui la benedizione e la Pace — disse: 
« Colui che passa sotto silenzio una scienza che conosce 
viene allontanato ‘dalla fede (1:24) ». Se dunque colui 
che conosce è tenuto a non tacere le proprie conoscen- 
ze, in ragione della minaccia contenuta nello hadîth ? 
succitato, colui che conosce non è per questo tenuto a 
volgarizzare ogni scienza, poiché vi sono conoscenze la 
cui divulgazione non è consentita se non sotto il velo di 
un’espressione indiretta, come, ad esempio, il simboli- 
smo che è l’oggetto della nostra epistola, affinché le in- 
telligenze siano tenute a distanza e affinché sia loro pos- 
sibile avvicinarsi alla conoscenza soltanto attraverso la 
via dell’intuizione (Irzér); e questo nell’interesse della 
loro stessa integrità, giacché a causa della debolezza del 
corpo e dei limiti della comprensione, chi potrà soppor- 
tare di veder contenuto nel punto del Bé, sia letteral- 
mente che idealmente, l'insieme dei Libri Rivelati, con 
tutti i contrasti dovuti alle loro contingenze? 

Senza dubbio, colui che è velato al cospetto di Allah 
sarà più incline a rifiutare che non ad assumere una si- 
mile « prospettiva », ed è parimenti indispensabile espri- 
mere queste verità con parole velate. Poiché, secondo al- 
cuni badîth, il Profeta — su di lui la benedizione e la Pace 
— disse: « Vi è un lato della scienza che è come una for- 
ma latente conosciuta soltanto da coloro che conoscono 
Allah; e se essi la rivelano, coloro che non nutrono suffi- 
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ciente amore per Allah, la rifiutano ». Ora, è necessario 
che chi è dotato non si opponga precipitosamente a 
quanto gli è dato ascoltare del verbo essenziale, uscito 
dalla bocca di coloro che conoscono Allah, e che non si 
unisca a quelli che sono menzionati nella seconda parte 
dello hadîth succitato. 

Tuttavia, poiché il fine del simbolismo che intendia- 
mo esporre-è la conoscenza dell’Unità, nella forma pro- 
pria all’élite, non possiamo evitare di porre esplicitamen- 
te alcune premesse necessarie all’intendimento, facilitan- 
do in tal modo ai cuori una sintesi del senso esteriore e 
del senso interiore: « Ed Egli ha it potere di unificarli, se 
lo vuole ».* 

Ogni volta che attribuiremo a qualcosa un nome stra- 
no, questo sarà dovuto alle esigenze del simbolismo; non 
lasciarti dunque ingannare dal senso mediato, affinché 
non ti sfugga il valore di ciò che ti mostreremo, e, in ve- 
rità, ti confidiamo una grande profezia. Sii dunque aper- 
to a ciò che l'immersione spirituale ti porterà; esci dalla 
determinazione, va’ verso l’Universale. Può accadere che 
tu comprenda ciò che è nel punto, ciò che comprendo- 
no solo coloro che conoscono e che non viene raggiunto 
se non da chi è dotato di una grazia immensa. 

Ogni qual volta menzioneremo Adamo intenderemo 
attraverso di lui la « discesa » del Principio verso il mon- 
do inferiore, e intenderemo per mondo inferiore (Du- 
nyà) lo stato di non manifestazione delle esistenze, nei 
misteri delle Qualità e dei Nomi. E intenderemo per 
« Qualità » la manifestazione del Principio a Se stesso, 
nel momento del suo primo stato di rivelazione, e per 
« Nomi » la manifestazione delle qualità a Se stesso, nel 
momento del secondo stato di rivelazione.” Il primo sta- 
to non è, in fondo, che ancora una volta il secondo; essi 
sono ugualmente chiamati « Primato » e « Ultimato », o 
anche, zubdr e butàn.5 Il Suo zubîr è nel Suo butàn, e il 
Suo principio nella Sua fine; e a questo proposito è det- 
to: non vi è negazione e non vi è affermazione,” poiché 
Egli è, in verità, quiddità in quiddità.* Nel linguaggio 
degli iniziati tale quiddità è definita come Unità della 
Conoscenza (Wahdatu-sh-shuhîd) ed è rappresentata, in 
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questo venerabile simbolismo, dal Punto. Da esse scatu- 
riscono tutte le esistenze, secondo l’ordine imposto dalle 
Qualità e dai Nomi. 

Ogni qual volta menzioneremo il Punto, intenderemo 
attraverso di Lui il Mistero della Quiddità Santa, deno- 
minata Unità della Conoscenza; ogni qual volta menzio- 
neremo l’Alf intenderemo attraverso di lui l’Unicità 
dell'Essere designata anche attraverso la quiddità impli- 
cita nella Signoria (Rub4biyab) e ogni qual volta parlere- 
mo del B4, intenderemo attraverso di lui l’ultimo stato 
della rivelazione, similmente detto il Grande Spirito 
(Ràh). Quanto al resto delle lettere, alle parole e alla fra- 
se, il loro significato si deduce dal loro rispettivo rango. 

Ma il perno di questo libro ruota intorno alle prime 
lettere dell’alfabeto, in ragione della loro virtù, poiché 
« coloro che precedono sono coloro che precedono, ed essi 
sono î più vicini »? Queste lettere sono A/if e Bé che, es- 
sendo le prime dell’ordine alfabetico, sono analoghe a 
ciò che il biswzillab (« nel nome di Allah ») è nell’ordina- 
mento del Libro. E la loro somma è Ab (« Padre »), os- 
sia, nella lingua ebraica, uno dei nomi divini con i quali 
Gesù - su di Lui la Pace — chiamò il Suo Signore dicen- 
do: « Io ritorno presso il Padre mio e vostro » (i/4 4bf 
wa Gbikum) vale a dire: « presso il mio Signore e il vo- 
stro » (#14 rabbî wa rabbikum).'° E se tu hai compreso il 
senso di queste due lettere, saprai fare astrazione dal lo- 
ro significato esteriore e non sarai respinto da quanto ti 
insegneremo a proposito del Punto e di tutta la serie 
delle lettere. 


Del Punto 


Il Punto era, prima che Egli si rivelasse attraverso la 
quiddità dell’A/f, nello stato del « tesoro nascosto » !! e 
le lettere erano spente nel Suo fondo misterioso, sino a 
quando Egli Si rivelò, precisamente perché Egli Si velò e 
prese forma nell’affermazione delle lettere, come tu le 
conosci; e tuttavia, se riesci a comprendere questo, non 
troverai altro che la quiddità dell’inchiostro, analogo al 
Punto,! conformemente a ciò che è stato detto: 
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In verità, le lettere sono simboli dell’inchiostro, 

poiché non vi sono lettere al di fuori dell’inchiostro stesso. 

La loro non-manifestazione è nel mistero dell’inchiostro, 

e la loro manifestazione altro non è se non l’essere 
determinate dall’inchiostro. 

Esse sono le sue determinazioni e i suoi stati di attualizzazione, 

e non vi è null’altro che l'inchiostro, - comprendi questo 
simbolo! 

E tuttavia le lettere sono altro dall’inchiostro, non affermare 
che esse sono identiche all’inchiostro, 

poiché è un errore, né che l’inchiostro è identico alle lettere, 
il che sarebbe assurdo. 

Giacché l’inchiostro era prima che fossero le lettere 

ed esso sarà ancora quando le lettere più non saranno. 

Ogni lettera perisce, riassorbita nelle determinazioni 
essenziali, !* 

solo il volto dell'inchiostro che rappresenta la Quiddità non 
perisce. 

Dunque le lettere si rivelano e però sono nascoste, 

ed in questo consiste la rivelazione dell’Inchiostro Sublime. 

La lettera nulla aggiunge all’inchiostro 

e nulla toglie, ma manifesta l’integrale in modo distintivo. 

L’inchiostro non viene alterato dall'esistenza della lettera. 

Sono forse indispensabili le lettere affinché l’inchiostro sia? 

Comprendi dunque che non vi è esistenza,! 

al di fuori dell’esistenza dell’inchiostro, per colui che 
conosce. 

Ovunque vi sia una lettera, 

l'inchiostro non è separato da essa, comprendi queste 
parabole! 


Il senso di questi versi è che nulla si manifesta nelle 
lettere, tranne la quiddità dell’inchiostro, qui designata 
attraverso l’inchiostro assoluto, poiché la totalità delle » 
lettere è indistintamente contenuta nella realtà dell’in- 
chiostro, sia prima che esse si siano rivelate, sia dopo, 
giacché la lettera — anche dopo la propria manifestazio- 
ne — non ha esistenza propria al di fuori dell’inchiostro. 
Le lettere non sono che in virtù dell’essere del Punto e 
non per se stesse. 

Ora, se hai compreso quanto è stato detto sull’estin- 
zione della totalità delle lettere nell’identità del Punto, 
comprenderai necessariamente quanto diremo sull’inte- 
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sull’integrazione della frase nell’identità della parola e 
sull’integrazione della parola nell’identità della lettera,!6 
nel senso che l’esistenza della parola dipende interamen- 
te da quella della lettera, quella della frase dall’esistenza 
della parola e l’esistenza del libro da quella della frase. 
Il distintivo è derivato dall’integrale. Il tutto, infine, è 
avvolto nell’Unità della Conoscenza, simboleggiata dal 
Punto, come si è detto, per cui Essa è la madre di ogni 
libro. « Allah cancella ciò che Egli vuole o afferma, e pres- 
so di Lui è la madre del Libro ». 
La natura del Punto differisce da quella delle lettere: 
« Nulla è simile a Lui, ed Egli è colui che intende e colui 
che vede ». Il Punto non può dunque essere, come gli al- 
tri segni, delimitato dalla conoscenza distintiva; Egli è 
esente da tutto ciò che si trova nella lettera, in lunghezza 
o in sinuosità; Egli non è concepito da ciò che concepi- 
sce la lettera, nel suo disegno o nella sua enunciazione; 
la Sua dissomiglianza dalla lettera è conosciuta, ma la 
Sua presenza in essa è ignorata, tranne da colui la cui vi- 
sta è di ferro. 
vero che le lettere fanno parte delle Sue qualità; ma 
la qualità non racchiude la quiddità,'” nel senso che essa 
non è « qualificata » da ciò che « qualifica » la quiddità 
nella totalità dei suoi aspetti, giacché la quiddità è « qua- 
lificata » dall’incomparabilità, mentre la qualità è il sup- 
porto stesso della comparazione.!* Questa distinzione tra 
quiddità incomparabile e qualità comparabile è reale, 
sebbene la comparazione sia la determinazione essenzia- 
le stessa dell’incomparabilità. E questo in ragione dell’u- 
nicità dell'inchiostro. Sebbene le lettere siano compara- 
bili le une alle altre, la comparazione, come tale, non al- 
tera l’incomparabilità dell’inchiostro, né la sua unicità, 
presente in ogni lettera. L’inchiostro paragona se stesso 
a se stesso e, in questo senso, comparazione e incompa- 
rabilità hanno, essenzialmente, un'unica realtà: « Egli è 
Divinità nel cielo e Divinità sulla terra ». Comunque Egli 
sia, e dovunque Egli sia, Egli è Divinità. E quanto Egli ti 
mostra sulla terra della Comparabilità non t’impedisca 
di vedere ciò che Egli è nel Cielo dell’Incomparabilità, 
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poiché ogni cosa è fatta allo stesso tempo d’incompara- 
bilità e di comparabilità. « Dovunque vi volgerete, lì è il 
volto di Allah ». E questo accade in virtù della Qualità 
Universale che trabocca dalla sovrabbondanza del Punto 
sull’indigenza delle lettere. Ma la qualità che Gli è inti- 
mamente propria nella sua essenza misteriosa, non po- 
trebbe manifestarsi nelle lettere, a nessun grado di mani- 
festazione. Dunque la lettera non comporta nulla di ciò 
che è intimamente proprio al Punto, né attraverso la sua 
qualità né attraverso il suo senso. 

Non vedi come, tracciando alcune lettere dell’alfabe- 
to, come A, B, C, D,'’ l’una assomigli all’altra, la A alla B 
e la C alla D, ad esempio, e che, se vuoi pronunciare una 
qualunque di queste lettere, trovi per essa un’enuncia- 
zione specifica, mentre il Punto non ha un’enunciazione 
specifica? e se tu lo disegni in questo modo . , ti accorgi 
che la sua forma differisce da quella di tutte le lettere.?° 
Se vuoi pronunciare la sua realtà, dirai « punto » facen- 
do ricorso a lettere che sono estranee alla sua identità, 
ossia alla p, alla , alla #, alla #, e alla 0 e questo ci mo- 
stra che il senso del Punto non è contenuto nei simboli, 
che l’intima essenza della Personalità Divina — sia esalta- 
ta la Sua Dignità — è inesprimibile. Perciò, ogni volta 
che colui che conosce cerca di esprimere con le parole 
l’Incomparabilità o, in altri termini, la sintesi universale 
delle qualità del Dhéf (quiddità), la sua espressione con- 
traddice la sua stessa intenzione, a causa dell’inadegua- 
tezza del simbolismo: « Non hanno valutato l'autentica 
misura di Allah »; e può accadere che l’espressione risul- 
tante da questo conflitto si avvicini a un grossolano an- 
tropomorfismo, anche se colui che conosce ha ‘inteso 
esprimere soltanto l’Unità metafisica pura. Similmente, 
colui che dice « punto » non intende esprimere queste 
cinque lettere, bensì il Punto. La qual cosa, d’altronde, è 
analoga a quanto ci è stato riferito delle parole di Gesù — 
su di Lui la Pace — a proposito del Padre, del Figlio e 
dello Spirito Santo, giacché Egli intendeva affermare, at- 
traverso questa trinità, l’Unità pura, sebbene i cristiani 
ne deducano che Dio è « terzo di tre ». Ma « non vi è di- 
vinità, se non è una Divinità Unica ». 
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Pur volendo esprimere soltanto la non-comparabilità 
del Punto esente da tutto ciò che nelle lettere può essere 
ravvisato, colui che parla è costretto a esprimersi attra- 
verso quelle stesse lettere. 

D'altra parte, le lettere non potrebbero esprimere nul- 
l’altro che l’essenza dell’Inchiostro, presente in ciascuna 
di esse: « Devi dire: È Lui che mantiene (attualmente) 
ogni anima in ciò che le è dovuto ». Se Egli non fosse 
conservatore, attualmente presente in ogni cosa, non sa- 
rebbe possibile all'essere sopportare la propria indivi- 
dualità. E, in ragione di tale Presenza, il ciclo delle paro- 
le si estende senza fine: « Devi dire: Se l'Oceano fosse in- 
chiostro per le parole del mio Maestro, l’Oceano si esauri- 
rebbe prima che non si siano esaurite le parole del mio 
Maestro, e anche se vi aggiungessimo ancora una volta al- 
trettanto inchiostro ». E come potrebbe esaurirsi ciò che 
non ha fine?. 

E a loro volta le parole si rivelano nella serie delle fra- 
si, « E (il Cristo) è /a Sua parola, che Egli proiettò su Ma- 
ria, e di Lui egli è spirito », in altri termini: attraverso 
questa parola, egli si rivelò a Maria. « Ed Egli le mostrò 
le sembianze di un uomo armonioso ».?! 

Ogni frase ha origine dunque nella parola. La parola 
è un simbolo della Sua rivelazione a Se stesso attraverso 
Se stesso. La frase è un simbolo della Sua rivelazione alla 
Sua creatura attraverso la Sua creatura. La frase è deri- 
vata dunque dalla parola, così come la parola è derivata 
dalle lettere, e come le lettere dal Punto, ed Esso è il se- 
greto che comprende il tutto: « A/lab comprende tutte le 
cose ». 

Dunque, se saprai dedurre dal Punto, non percepirai 
alcuna cosa senza trovare Allah presso di essa e saprai 
che è il Punto a manifestarsi in ogni forma, in ogni edifi- 
cio, in ogni immagine e significato. E quando diciamo 
che la parola ha origine dalle lettere e che, nello stesso 
tempo, essa non è, in fondo, che il Punto stesso, in un 
caso abbiamo indicato l’esistenza condizionata della pa- 
rola e nell’altro il suo essere principiale. E di questa ap- 
parente contraddizione è stato detto, in versi, che il 
Punto era nel suo Non-Essere principiale, dove non vi è 
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né distinzione né unione, né prima né dopo, né larghez- 
za né lunghezza, e che tutte le lettere erano state annul- 
late nella sua essenza misteriosa, come i libri erano stati 
annullati nelle lettere, malgrado la divergenza del loro 
contenuto. 

Quanto all'estinzione dei libri nelle lettere, ad essa 
può assentire chiunque possieda la minima intuizione, 
perché nel libro, e in tutte le sue pagine, non si trovano 
che 28 lettere che si rivelano in tutte le parole e ne reg- 
gono i molteplici significati, sino a « Che Allah erediti la 
terra e ciò che è su di essa » e « Verso Allah ritornino i co- 
mandamenti », e questo indica che le lettere ritornano al 
loro centro principiale, ove non vi è nulla se non la quid- 
dità del Punto. Infine sappi che il Punto era nel suo 
Non-Essere, nello stato dell’estinzione delle lettere nella 
sua quiddità, e che la lingua di ogni lettera domandava 
ciò che corrisponde alla propria realtà, in fatto di lun- 
ghezza, altezza o altro, e, di conseguenza, i motivi del di- 
scorso si agitarono, conformemente a ciò che esigono le 
qualità del Punto, latenti nella sua quiddità; e in tal mo- 
do fu determinato il primo stato di rivelazione. 


Ahmed ben Musgtafà ben “Allîwa 


(Tradotto dall'arabo e annotato da T.B.) 
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Note 


! Coloro che hanno raggiunto lo stato di virilità spirituale (rajàliyab). 

? Ossia della possibilità di produrre oro. 

? Un'affermazione del Profeta trasmessa al di fuori del Corano. Ogni h4- 
dîth è considerato come ispirato da Allah, sia che si tratti di uno hadîth quasi, 
nel quale Allah parla in prima persona, o di uno hadîth nabawî, nel quale il 
Profeta, in quanto uomo, parla in prima persona. 

4 Le citazioni in corsivo senza parentesi sono versetti del Corano. 

3 Tajallî, queste espressioni si riferiscono alla teoria della rivelazione o 
manifestazione successiva della Quiddità suprema. Per comprendere î passag- 
gi seguenti è necessario tenere presente che « rivelare » significa nello stesso 
tempo « velare » e « svelare ». Se il Principio si manifesta in modo principiale, 
Egli è non-manifestato dal punto di vista dell'individuo, e, inversamente, se si 
manifesta attraverso delle forme, è non-manifestato dal « punto di vista » 
principiale. 

6 « Zubùr » significa « apparizione », « manifestazione »; e « but » ha il 
significato d’« interiorità », « non-manifestazione »; « 4/-batn » è il ventre. 

? Sono chiamate « negazione » e « affermazione » le due parti della shah4- 
dab: « Non vi è divinità » e « se non è la Divinità ». 

® Vale a dire che Egli non è né manifestato né non-manifestato ma che 
Egli è Quiddità perfettamente omogenea, contemporaneamente quiddità, in 
quanto contenente, e quiddità, in quanto contenuto. 

? Saratul-Wiagiyah. 

!° Il simbolismo della Paternità Divina è escluso dalla prospettiva isla- 
mica. 

!! Secondo la ben nota affermazione (hadîth gudst): « Io ero un tesoro na- 
scosto. Desiderando essere conosciuto, creai la creazione ». 

1? La Quiddità, essendo al di là dell’essenza e della sostanza, può essere 
simboleggiata sia dall’indivisibilità del punto che dall’omogeneità di una so- 
stanza unica, come l’inchiostro. 

1 Allusione al versetto coranico: Ogni cosa perisce, tranne il suo viso. 

1 Ovvero nelle idee (platoniche), A‘y4n, plurale di ‘Ayn. 

! Wind significa nello stesso tempo « Essere » e « Esistenza ». 

!6 Harf, che designa nello stesso tempo la lettera scritta e la determinazio- 
ne sonora. 

! Sull’argomento « quiddità » e « qualità » (dhdt wa gift), cfr. L'Homme 
Universel, in « Études Traditionnelles », luglio 1937. 

!* Incomparabilità e comparazione: tanziîb e tashbîb, che corrispondono 
anche a « astrazione » — o espressione per negazione delle determinazioni — e 
« simbolo » — o espressione per analogia. 

!? Il testo originale cita le prime quattro lettere dell’alfabeto arabo: Alf, 
Ba, Ta e Tha. 

2° In arabo il punto fa parte delle lettere. 

fn L'angelo Gabriele. La nascita verginale del Cristo fa parte dei dogmi 
islamici. 


LA DANZA DEL SOLE 


ho 


...Dopo aver attraversato l’immensa pianura del Wyo- 
ming, arrivammo verso la fine del pomeriggio nella riser- 
va degli Indiani Corbeaux. Era il secondo giorno del sol- 
stizio d’estate, e quella stessa sera avrebbe avuto inizio la 
Danza del Sole. Intorno a noi solo colline ricoperte di 
fiori gialli; non fu visibile alcun segno del luogo sacro si- 
no a quando superammo il bordo elevato di un altopia- 
no dove l’albero sacro dell’anno precedente, uno schele- 
tro senza fogliame, si stagliava contro il cielo; poco più 
lontano vi era la loggia della Danza del Sole recentemen- 
te costruita: qui si ergeva l’albero sacro; da esso si dipar- 
tivano otto travi poggiate da un lato sulla sua forcella e 
all'altra estremità sul recinto fatto di piccoli abeti senza 
corteccia. Yellowtail, lo Sciamano, era là con alcuni altri 
Indiani; aveva appena fissato i due grandi simboli: la te- 
sta di bisonte, sospesa al tronco dell’albero, ad altezza 
d’uomo, e l’aquila, agganciata a un fascio di rami, che 
oscillava debolmente al vento. 

AI nostro arrivo dunque la loggia era quasi interamen- 
te eretta; la prima parte dei riti, ossia l'abbattimento del- 
l’albero e la sua fissazione al centro del recinto, aveva già 
avuto luogo. L'impressione di primordialità che emana- 
va dalla loggia si mescolava a un’atmosfera fatta di fre- 
schezza e di profumo di resina. Il recinto sacro disegna- 
va un vasto cerchio che per un terzo, rivolto a Est, resta- 
va aperto di fronte al sole. Non potei trattenermi dal- 
l’abbracciare Yellowtail che sorrise dicendo « Ahé » (be- 
ne, grazie). 

Trascorsero alcune ore nell’attesa. Al crepuscolo i 
danzatori entrarono nella loggia dopo averne percorso la 
circonferenza in due movimenti opposti. Era stato in- 
stallato un grande tamburo intorno al quale presero po- 
sto circa cinque cantori. I canti che si levarono allora 
sotto il cielo puro dalle grandi stelle splendenti erano 
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melodie prive di parole, senza dubbio a imitazione delle 
voci della natura. Ogni melodia, che noi distinguevamo 
a fatica dalla precedente, si sviluppava a cascata: comin- 
ciava con un suono alto per poi scendere a tonalità basse 
e rauche, come un’eco che si amplifica con il diminuire 
della distanza. 

La danza durò tre giorni e tre notti, e durante questo 
tempo i danzatori digiunarono; quand’erano esausti, si 
riposavano alcuni istanti all'ombra degli abeti per ri- 
prendere subito dopo i movimenti della danza. Questa si 
svolgeva tra un punto fisso del recinto e l'albero sacro e 
ogni danzatore seguiva un percorso individuale; nell’av- 
vicinarsi all’albero sacro i movimenti del danzatore acce- 
leravano, quindi, dopo aver assorbito la freschezza che 
circonda l'albero — così ci fu spiegato — egli arretrava a 
piccoli passi ritornando alla posizione iniziale. 

A partire dal secondo giorno qualche sollievo ai dan- 
zatori venne offerto dai membri delle loro famiglie: 
piante acquatiche, giunchi e canne furono intrecciati da 
un abete all’altro, formando in tal modo delle nicchie 
che proiettavano un po’ d’ombra, e la salvia sacra che 
cresceva rigogliosa nei dintorni fu sparpagliata sul per- 
corso dei danzatori. Questi erano almeno una sessantina, 
per circa una metà uomini, per l’altra metà donne; le ri- 
spettive posizioni di partenza erano ripartite sulle due 
metà della loggia. 

Durante la notte un fuoco viene tenuto acceso all’in- 
terno della loggia; esso è situato sull’asse che unisce l’al- 
bero sacro al punto dell’orizzonte da cui sorgerà il sole. 
Sin dall’alba i danzatori si preparano al rito culminante: 
il saluto al sole che sorge. Yellowtail pronuncia una lun- 
ga preghiera nella propria lingua madre e quattro canti 
sacri senza parole. I danzatori ricevono il primo raggio 
del sole in piedi, in fila, intensificando il sibilo dei loro 
zufoli in osso d’aquila; il suono è in un certo qual modo 
reso visibile dalla vibrazione del lieve piumaggio d’aquila 
che ricopre lo strumento. I danzatori, che durante il 
giorno sono a torso nudo, si gettano adesso sulle spalle 
delle coperte per ripararsi dal freddo che soffia sulla 
prateria, in contrasto con l’intenso calore del sole che 
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domina lungo l’intero corso del giorno, e causa autenti- 
che sofferenze ai danzatori che vi sono esposti. Ma la 
sofferenza era ancora più intensa un tempo, quando i 
muscoli del dorso o del petto erano stretti da cinghie di 
cuoio che univano i danzatori al tronco dell'albero; vi è 
come un ricordo di questa usanza nei movimenti a volte 
rapidi e a volte trattenuti della danza; indietreggiando, 
le corregge tiravano sui muscoli sino a dilaniarli. Ma vi è 
anche in questi due diversi movimenti come l’espressio- 
ne di un movimento spirituale che all’inizio afferri il 
proprio oggetto in pochi balzi, poi l’assimili distanzian- 
dosi lentamente da esso. Ogni partecipante alla danza 
compie del resto un movimento in qualche modo indivi- 


«duale. Ricordo in particolare una donna di una quaranti- 


na d’anni che percorreva il proprio tragitto in un nume- 
ro limitatissimo di passi maestosi. 

Sul tronco dell’albero sono dipinti tre anelli corri- 
spondenti ai tre mondi. L'aquila domina questi tre mon- 
di, mentre il bisonte è legato alla terra; la sua pesante te- 
sta appariva tra il fogliame nella direzione del sole; gli 
era stata messa della salvia sacra in bocca e dell’argilla 
sulle guance, perché — ci spiegarono i nostri amici pelli- 
rosse — il bisonte in collera smuove la terra. L'aquila e il 
bisonte sono i due simboli che appaiono con maggiore 
frequenza ai partecipanti alla Danza quando, sotto l’ar- 
dore del sole, perdono conoscenza o sono rapiti da un’e- 
stasi. L'aquila domina l’albero come lo Spirito domina il 
Cosmo. « L’aquila sacra viene chiamata aquila povera », 
ci disse Yellowtail; senza dubbio perché lo spirito co- 
smico si situa direttamente al di sopra del Grande Spiri- 
to. 

Abbiamo detto che il secondo giorno della Danza del 
Sole è il giorno del sollievo; ma è anche il giorno delle 
manifestazioni soprannaturali. I membri delle famiglie 
dei danzatori si incaricano allora di decorarli secondo 
quell’arte che è propria dei Pellirosse e che consiste nel 
fissare la presenza dei poteri cosmici nel corpo del loro 
protetto. Giacché i danzatori eseguono le danze a torso 
nudo, quest’ultimo si presta alla decorazione simbolica; 


talvolta un semplice segno — un anello intorno a un oc- 
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chio, o lo zig-zag di un lampo lungo un braccio — è suffi- 
ciente per unire colui che viene decorato a quella visione 
che più sovente gli è apparsa in sogno. 

Durante tutte le cerimonie, il rullare del grande tam- 
buro e i canti monotoni risuonano incessantemente sia 
di giorno che di notte. Il ritmo è rapido e fa pensare al 
tuono; il tuono è ancora l’aquila, che si manifesta anche 
attraverso il suono stridente degli zufoli. L’aquila è lo 
spirito, e lo spirito è il cuore; di tutte le realtà spirituali, 
la grande prateria offre immagini per così dire primor- 
diali e immediatamente convincenti. Quando di sera, 
dopo il tramonto del sole, ci si avvicina alla loggia, inces- 
santemente animata dal ritmo del tamburo e dal sibilo 
dell’osso d’aquila, tra lo stormire delle foglie nel vento, si 
ha l'impressione di avvicinarsi a un grande essere viven- 
te dotato di forza magica; una magia potente emana dal- 
la stessa danza e risuona nel cuore per giorni e giorni. 

Il secondo giorno, abbiamo detto, è il giorno del sol- 
lievo ed anche del culmine della danza; il terzo giorno è 
il giorno delle guarigioni. Sin dal mattino una gran folla, 
in buona parte costituita da intere famiglie di coloni 
bianchi, giunge sul luogo della Danza del Sole e attende 
pazientemente che Yellowtail la faccia partecipe della 
potenza guaritrice di cui l'albero sacro è pressoché col- 
mo grazie ai riti di cui è il centro. Yellowtail guarisce nel 
nome dell’aquila, che è la sua particolare protettrice, e 
anche in nome della lontra. Egli sfiora il tronco dell’al- 
bero sacro con una piuma d’aquila, che dopo passa sulle 
membra malate del paziente; nello stesso tempo espone 
una pelle di lontra. Ognuno di questi gesti è rivolto in 
realtà all’archetipo dell'animale protettore, e la funzione 
di guaritore appartiene necessariamente, presso gli In- 
diani, al rango spirituale di colui che ne è investito: l’In- 
diano ricerca essenzialmente l'armonia della natura e 
l’armonia del suo popolo con il suo ambiente cosmico. 

Il terzo giorno termina con uno scambio di doni tra 
tutti coloro che hanno partecipato al rito; uno scambio 
che è esso stesso espressione di tale armonia tra gli es- 
seri. 

Una lunga preghiera viene detta in favore del donato- 
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re (sponsor) che si è assunto le spese del rito e che ha of- 
ficiato a fianco di Yellowtail, lo Sciamano. Infine, a tutti 
coloro che hanno assistito viene offerto un pasto rituale 
di carne di bisonte. 

Yellowtail, un uomo vigoroso malgrado l’età, doveva 
essere estenuato dalla danza e dal digiuno, e così gli pro- 
ponemmo di piantare le tende in una foresta delle Big- 
horn Mountains affinché potesse riposarsi. Egli accettò e 
partimmo quasi subito. Prima di scegliere il luogo in cui 
accamparci, salimmo sino al crinale del massiccio che si 
innalzava gradatamente dal nostro versante; dall’altro la- 
to si apriva un abisso. Sul crinale è situata la famosa 
Ruota-Mistero (Medicine-Wheel), di cui Yellowtail ci 
spiegò il significato secondo la tradizione della sua tribù: 
un uomo che soffriva di una malattia della pelle si era 
isolato sulla montagna per tradurre in pietra lo schema 
della Danza del Sole; ventotto raggi univano la periferia 
della ruota al suo centro; sono le ventotto case lunari. 
Quattro cumuli di pietre indicavano le direzioni cardina- 
li; avevano la forma di quattro grandi reliquiari; secondo 
Yellowtail, l’autore della sacra ruota poteva dormirvi co- 
prendosi di rami di abete. La costruzione era accompa- 
gnata da un’invocazione al Grande Spirito e quando la 
ruota — che ha all’incirca le dimensioni di una loggia del- 
la Danza del Sole — fu terminata, il suo autore era guari- 
to. 
Dopo questa visita alla Medicine-Wheel ridiscendem- 
mo sino al punto in cui i grandi fiumi della montagna la- 
sciano il margine della foresta, dopo aver creato dei 
grandi acquitrini in cui si muovono bisce silenziose co- 
me ombre. Piantammo le tende vicino all’acqua in un 
luogo chiamato Dead Sweade. Intorno al fuoco del cam- 
po ascoltammo i racconti dello Sciamano: la storia della 
trasmissione dei poteri di guarigione da uno sciamano 
all’altro, secondo una catena che ebbe inizio con i miste- 
riosi « Piccoli Uomini » (Little People) per concludersi 
con lo stesso Yellowtail. Come in molti racconti sacri 
degli Indiani, è la folgore che instaura il legame tra il 
mondo degli uomini e quello degli spiriti. Il potere di 
guarigione è implicito nell’influsso spirituale, ed è tra- 
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smesso in misura più o meno grande con l’uso di oggetti 
naturali come pietre o piante. A questo riguardo, Yel- 
lowtail mi disse che nessuna medicina è efficace se non 
combina la preghiera e le erbe. Secondo la sua esperien- 
za, il duplice effetto delle medicine così preparate supe- 
rava talvolta le aspettative dello stesso Sciamano che ne 
faceva uso. 

Rivelò anche il nome del genio custode dei poteri; si 
chiama « Sette Frecce », ed è il simbolo del Centro: se- 
condo la tradizione, una « freccia » rappresenta una di- 
rezione dello spazio. Vi son le quattro « frecce » delle 
direzioni cardinali, vi è poi lo Zenith e il Nadir, e le dire- 
zioni così sono sei; la settima non è, propriamente par- 
lando, una direzione, ma è il Centro stesso, da cui le al- 
tre direzioni sono emanate. 


APPENDICE 


par 


Con il suo recente libro intitolato Cavalcare la Tigre, 
Julius Evola intende mostrare come l’uomo « natural- 
mente tradizionale », ossia cosciente di una realtà inte- 
riore che oltrepassa il piano delle esperienze individuali, 
possa non soltanto sopravvivere nell’atmosfera antitradi- 
zionale del mondo moderno, ma possa persino utilizzar- 
la per il proprio fine spirituale, secondo la nota metafora 
cinese dell’uomo che cavalca la tigre: se non si lascia di- 
sarcionare, finirà per domarla. 

La tigre, nel senso suggerito da Evola, è la forza dis- 
solvente e distruttiva che entra in gioco verso la fine di 
ogni ciclo cosmico. Di fronte a lei, dice l’autore, sarebbe 
vano mantenere le forme e la struttura di una civiltà che 
ha ormai compiuto il suo corso; la sola cosa possibile è 
portare la negazione al di là del suo punto morto e con- 
durla, attraverso una trasposizione cosciente, non al nul- 
la ma a « un nuovo spazio libero, che potrebbe essere la 
premessa di una nuova azione formatrice ». 

Il mondo che deve essere negato poiché votato alla 
distruzione è innanzi tutto la « civiltà materialista e bor- 
ghese » che già in se stessa rappresenta la negazione di 
un mondo anteriore e superiore. — Su questo punto sia- 
mo d’accordo con l’autore, ma constatiamo immediata- 
mente che egli non fa distinzione tra le forme proprie a 
questa civiltà « borghese » e l’eredità sacra che suo mal- 
grado vi sopravvive. Egli sembra inoltre voler inglobare 
nel destino di questa civiltà quanto tuttora sussiste delle 
civiltà orientali, senza fare alcuna distinzione, ancora 
una volta, tra le loro strutture sociali e il loro nucleo spi- 
rituale. 

Ritorneremo su questo punto. Sottolineiamo innanzi 
tutto ‘un altro aspetto del libro, aspetto che possiamo 
sottoscrivere quasi senza riserve: si tratta della critica, 
spesso magistrale, delle diverse correnti del pensiero 
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moderno. Evola non colloca se stesso sul terreno della 
discussione filosofica, giacché la filosofia moderna non è 
più una «scienza del vero » — non ha più neppure la 
pretesa di esserlo; — egli la considera come un sintomo, 
come il riflesso mentale di una situazione vitale ed esi- 
stenziale, essenzialmente dominata dalla disperazione: 
da quando è stata negata la dimensione della trascen- 
denza, non vi possono essere che vicoli ciechi; non vi è 
più la possibilità di uscire dal cerchio infernale del men- 
tale abbandonato a se stesso; tutto ciò che resta è la de- 
scrizione della propria disfatta. Come punto di partenza 
di questa analisi, l’autore sceglie la « filosofia » di Nietz- 
sche, nel quale individua un presentimento di realtà tra- 
scendenti e una sorta di tentativo di superare l'ordine 
puramente mentale, tentativo votato allo scacco per 
mancanza di una direttiva spirituale. 

Con la stessa acutezza l’autore analizza i fondamenti 
della scienza moderna. Citeremo da questo capitolo il 
passo seguente, che risponde con pertinenza alle illusio- 
ni spiritualiste di alcuni ambienti scientifici: « ...Da que- 
st’ultimo punto di vista la scienza ultima non si trova in 
vantaggio su quella “materialistica” di ieri; con gli atomi 
di ieri e la concezione meccanica dell’universo ci si pote- 
va ancora rappresentare qualcosa (seppure in modo 
estremamente primitivo); con le entità dell’ultima scien- 
za fisico-matematica non ci si può rappresentare assolu- 
tamente più nulla; esse, come dicemmo, sono semplici 
maglie di una rete fabbricata e perfezionata non per co- 
noscere in un senso concreto, intuitivo e vivente — il solo 
conoscere che importerebbe ad una umanità non imba- 
stardita — bensì per avere una presa pratica sempre mag- 
giore, ma sempre esterna, sulla natura, la quale nel suo 
fondo resta chiusa all’uomo, e misteriosa più di prima. I 
misteri di essa sono stati soltanto “coperti”, e lo sguardo 
ne è stato distratto dalle realizzazioni spettacolari nel 
campo della tecnica e dell’industria, nel campo dove 
non si tratta più di conoscere il mondo ma di trasfor- 
marlo ai fini di una umanità terrestrizzata... ». 

« Ripetiamo perciò che è una mistificazione mettersi a 
parlare di un valore spirituale della scienza ultima per- 
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ché in essa invece di materia si parla di energia, perché 
essa porta a far vedere nella massa delle “irradiazioni 
coagulate” e quasi della “luce congelata” e perché consi- 
dera spazi a più di tre dimensioni... Sono nozioni che, 
una volta sostituite a quelle della precedente fisica, nulla 
cambiano, quanto alla effettiva esperienza che del mon- 
do ha l’uomo di oggi... Dopo che ci è stato detto che 
non esiste la materia ma l’energia, che non viviamo in 
uno spazio euclideo a tre dimensioni bensì in uno spazio 
“curvo” a quattro e più dimensioni, e così via, le cose re- 
stano come prima, la mia esperienza reale in nulla è 
cambiata, il significato ultimo di ciò che vedo — luce, so- 
le, fuoco, mari, cielo, piante che fioriscono, esseri che 
muoiono — il significato ultimo di ogni processo e feno- 
meno non mi si è reso per nulla più trasparente. Di un 
trascendimento, di un conoscere in profondità, in termi- 
ni spirituali o veramente intellettuali, non è affatto il ca- 
so di parlare ». 

Non meno pertinenti sono le osservazioni dell’autore 
sulle strutture sociali e sulle arti nel mondo contempora- 
neo. Dobbiamo tuttavia avanzare una riserva riguardo 
alla sua tesi dell’« asservimento della forza negativa », ri- 
ferita a certi aspetti della vita moderna. Citiamo un 
esempio tipico: « Le possibilità positive [del regno della 
macchina] possono riguardare unicamente una esigua 
minoranza, appunto gli esseri nei quali preesiste o è ri- 
destabile la dimensione della trascendenza... Unicamen- 
te da costoro può essere fatta tutta una diversa valuta- 
zione del “mondo senz'anima” delle macchine, della tec- 
nica e delle metropoli moderne, di tutto ciò che è pura 
realtà e oggettività, che appare freddo, inumano, minac- 
cioso, privo di intimità, spersonalizzante, “barbarico”. 
Proprio accettando in pieno questa realtà e questi pro- 
cessi, l’uomo differenziato può essenzializzarsi e format- 
si secondo una equazione personale valida... ». 

«Fra l’altro, qui può presentarsi come simbolo la 
stessa macchina e tutto ciò che ha preso forma in certi 
settori del mondo moderno in termini di pura funziona- 
lità (in particolare, in architettura). Come simbolo, la 
macchina rappresenta una forma nata da una esatta, og- 
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gettiva adeguazione dei mezzi ad un fine con esclusione 
di tutto ciò che è superfluo, arbitrario, dispersivo e sog- 
gettivo; è una forma che realizza con precisione una idea 
(l’idea, in tal caso, del fine a cui è destinata). Sul suo pia- 
no, essa riflette dunque in un certo modo il valore stesso 
che nel mondo classico ebbe la pura forma geometrica, 
il numero come ente e, insieme, il principio dorico del 
“nulla di troppo” ». Qui l’autore dimentica che il simbo- 
lo non è una forma « oggettivamente adeguata » a un fi- 
ne qualsiasi, ma una forma adeguata a un fine spirituale 
o a un’essenza intellettuale; se vi è coincidenza, in certe 
arti tradizionali, tra la conformità a un fine pratico e tra 
la conformità a un fine spirituale, questo significa che il 
primo non contraddice il secondo; la qual cosa non si 
può affermare della macchina, non essendo essa conce- 
pibile al di fuori del contesto di un mondo dissacralizza- 
to. Infatti la forma della macchina esprime esattamente 
ciò che essa è, vale a dire una sorta di sfida lanciata al- 
l'ordine cosmico e divino; certo, essa è composta di ele- 
menti geometrici « oggettivi » come i cerchi e i quadrati, 
nel suo insieme e attraverso il rapporto — o non- 
rapporto — con l’ambiente cosmico, tuttavia essa non 
traduce un’« idea platonica» ma una « coagulazione 
mentale », ossia un’agitazione o un artificio. Natural- 
mente vi sono dei casi limite, come quello di una mac- 
china ancora simile a un semplice utensile, o quello di 
una nave moderna la cui forma si coniughi in una certa 
misura al movimento dell’acqua e del vento, ma si tratta 
pur sempre di una conformità frammentaria e non con- 
traddice ciò che abbiamo affermato. Per quanto riguar- 
da l’architettura « funzionale », includendo l’urbanistica 
moderna, essa non può essere definita « oggettiva » se 
non ammettendo che il suo stesso fine è oggettivo, e 
questo non è evidentemente il nostro caso: ogni forma 
di architettura è coordinata a una certa concezione della 
vita e dell’uomo; ora, Evola stesso condanna il program- 
ma sociale soggiacente all’architettura moderna. In real- 
tà l’« oggettività » apparente di quest’ultima non è che 
una mistica rovesciata, una sentimentalità congelata e ri- 
vestita di oggettività matematica; si è potuto del resto 
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constatare quanto velocemente questo atteggiamento si 
trasformi, nei suoi protagonisti, nel soggettivismo più ar- 
bitrario e fluttuante. 

Certo, non esiste una forma totalmente staccata dal 
suo archetipo esterno; ma non si può invocare in questo 
caso una tale legge troppo generale: affinché una forma 
sia un simbolo è infatti necessario che si situi in un certo 
ordine gerarchico in rapporto all'uomo. Distinguiamo, 
per essere precisi, tre aspetti del simbolismo inerente al- 
le cose: il primo si riduce all'esistenza stessa di una for- 
ma, e in tal senso ogni cosa manifesta la propria origine 
celeste; il secondo aspetto è il senso di una forma, la sua 
portata intellettuale, sia all’interno di un determinato si- 
stema, sia in se stessa, in virtù del suo carattere più o 
meno essenziale e prototipico; infine, vi è l’efficacia spi- 
rituale del simbolo che presuppone, nell’uomo che l’uti- 
lizza, una conformità nello stesso tempo psichica e ritua- 
le a una certa tradizione. 


Abbiamo insistito su questo punto giacché Julius 
Evola disconosce l’importanza cruciale di un ricongiun- 
gimento tradizionale, pur ammettendo la possibilità di 
uno sviluppo spirituale spontaneo o irregolare, guidato 
da una sorta di istinto innato ed eventualmente attualiz- 
zato dall’accettazione della crisi del mondo come una ca- 
tharsis liberatoria. È, questa, la pressoché unica prospet- 
tiva che resterebbe aperta all’« uomo differenziato » del 
nostro tempo, giacché l'appartenenza a una religione si 
riduce, per Evola, all’integrazione in un ambito colletti- 
vo più o meno decadente, mentre la possibilità di una 
regolare iniziazione sarebbe da escludere: « ...Per conto 
nostro, riteniamo invece che ai nostri giorni essa [questa 
possibilità] praticamente sia pressoché da escludere per 
via dell’inesistenza quasi completa delle organizzazioni 
accennate. Se organizzazioni del genere in Occidente 
ebbero già sempre un carattere più o meno sotterraneo a 
causa della natura della religione venuta a predominarvi 
e delle sue iniziative repressive e persecutorie, nei tempi 
ultimi esse sono quasi del tutto scomparse. Per quel che 
riguarda altre aree, soprattutto l'Oriente, esse si sono re- 
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se sempre più rare e inaccessibili, quando anche le forze 
di cui erano le portatrici non si siano da esse ritirate, pa- 
rallelamente al processo generale di degenerescenza e di 
modernizzazione che ormai ha investito anche quelle 
aree. Di massima, oggi lo stesso Oriente ai più non è in 
grado di fornire che dei sottoprodotti, in un “regime di 
residui”, cosa evidente solo che si esamini la statura spi- 
rituale degli Asiatici che si sono messi ad esportare e a 
divulgare fra noi la “sapienza orientale” ». 


Quest'ultimo argomento non è per nulla conclusivo: 
se gli Asiatici in questione fossero gli autentici rappre- 
sentanti delle tradizioni orientali, le divulgherebbero? 
Ma supponiamo che Evola abbia ragione e che il suo 
giudizio sulle organizzazioni tradizionali in quanto rag- 
gruppamenti umani corrisponda a verità: il suo modo di 
vedere comporta ugualmente un grave errore di ottica, 
giacché una tradizione, sin quando conserva intatte le 
proprie forme essenziali, non cessa di essere garante di 
un influsso spirituale — o di una grazia divina — la cui 
azione, pur non sempre evidente, supera incommensura- 
bilmente tutto ciò che è nel potere dell’uomo. Sappiamo 
che esistono dei metodi o delle vie, come lo Zer, che si 
fondano sul « potere di sé » e che si distinguono in que- 
sto da altre vie che si fondano sul « potere dell’altro », 
ossia facenti appello alla Grazia; ma né le une né le altre 
si situano al di fuori del quadro formale di una determi- 
nata tradizione. Lo Zen soprattutto, che ci offre forse l’e- 
sempio più saliente di una spiritualità non formale, è 
perfettamente e peculiarmente cosciente del valore delle 
forme sacre. Si superano le forme non con un aprioristi- 
alito ma integrandole nelle loro essenze sovrafor- 
mali. 

Lo stesso Evola definisce peraltro la funzione media- 
trice della forma quando parla del ruolo della « tipicità » 
spirituale, che egli oppone all’individuo o alla « persona- 
lità » nel senso profano e moderno del termine: « La ti- 
picità rappresenta il punto di incontro fra l’individuale 
(la persona) e il superindividuale, il limite fra i due corri- 
spondente ad una forma perfetta. La tipicità disindivi- 
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dualizza, nel senso che la persona allora incarna essen- 
zialmente una idea, una legge, una funzione... ». L’auto- 
re precisa inoltre che la tipicità spirituale si situa normal- 
mente nel quadro di una tradizione, ma non approda, 
verosimilmente, alla natura tipicizzata, vale a dire impli- 
citamente sovraindividuale, di ogni forma sacra, senza 
dubbio perché non considera ciò che le religioni mono- 
teiste chiamano rivelazione. Ora, non è conseguente ac- 
cettare la « dimensione trascendente » dell’essere — altri- 
menti detta partecipazione effettiva dell’intelletto umano 
all’Intelletto universale — senza accettare parimenti la ri- 
velazione, vale a dire la manifestazione di tale Intelletto 
o Spirito in forme oggettive. Vi è un rapporto rigoroso 
tra la natura sovraformale, libera e indeterminata dello 
Spirito e la sua espressione spontanea — dunque « dona- 
ta dal Cielo » — in forme necessariamente determinate e 
immutabili. In virtù della loro origine, che è illimitata e 
inesauribile, le forme sacre, sia pur limitate e « fissate », 
sono veicoli di influssi spirituali, dunque di virtualità 
d’infinito, e in questo senso è decisamente improprio 
parlare di una tradizione di cui esisterebbe soltanto la 
forma, e il cui spirito si sia ritratto da essa come l’anima 
che abbia abbandonato un cadavere: la morte di una 
tradizione inizia sempre con la corruzione delle sue for- 
me essenziali. 

Secondo tutte le profezie il deposito sacro della Tra- 
dizione integrale sussisterà sino alla fine del ciclo; ciò si- 
gnifica che vi sarà sempre in qualche punto una porta 
aperta. Per gli uomini in grado di superare il piano su- 
perficiale e animati da volontà sincera, né la decadenza 
del mondo che li circonda, né l’appartenenza a un deter- 
minato popolo o ambiente costituiscono degli ostacoli 
assoluti. 


Quaerite et invenietis 
Ritorniamo per un istante al titolo del libro di Evola; 


la massima secondo cui occorre « cavalcare la tigre » per 
non essere da lei dilaniati, implica evidentemente un 
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senso tantrico; la tigre è allora l’immagine della forza 
passionale che è necessario domare. È legittimo chieder- 
si se una tale metafora sia realmente adeguata all’atteg- 
giamento dell’uomo spirituale nei confronti delle ten- 
denze distruttive del mondo moderno: osserviamo in- 
nanzi tutto che non ogni cosa è la « tigre »: dietro le ten- 
denze e le forme che Julius Evola considera, non trove- 
remo alcuna forza naturale e organica, alcuna shakti di- 
spensatrice di potenza e di bellezza; ora, l’uomo spiri- 
tuale può utilizzare r4j4s, ma deve rifiutare #4745; vi so- 
no infine forme e atteggiamenti incompatibili con la na- 
tura intima dell’uomo spirituale e con i ritmi di ogni 
spiritualità. In realtà, non sono le caratteristiche partico- 
lari, artificiali e ibride del mondo moderno che possono 
servirci da supporto spirituale, ma piuttosto ciò che, in 
questo mondo, appartiene ad ogni tempo. 
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Note 


! Collana La Primula Rossa, t. 2; edizioni Vanni Scheiwiller, Milano, 1981. 


